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ار الفا 


مقدمة الكتاب 


الفن أو الفنون (436) هي نتاج إبداعي إنساني وتعتبر لونا من 
الثقافة الإنسانية لأنها تعبير عن التعبيرية الذاتية وليس تعبيرا عن حاجة 
الإنسان لمتطلبات حياته رغم أن بعض العلماء يعتبرون الفن ضرورة 
حياتية للإنسان كالماء والطعام. 

وهناك أنواع عديدة للفنون فمنها فنون مادية كالرسم والنحت 
والزخرفة وصنع الفخار والنسيج والطبخ . والفنون الغير مادية نجدها 
في الموسيقي والرقص والدراما والكتابة للقصص وروايتها . 

ويعتبر الفن نتاج إبداعي للإنسان حث يشكل فيه المواد لتعبر 
عن فكره او يترجم احاسيسه أو ميراه من صور واشكال يجسدها في 
أعماله . 

وهناك فنون بصرية كالرسم و النحت و العمارة و التصميم 
الداخلي والتصوير و فنون زخرفية و أعمال يدوية وغيرها من الأعمال 
المت 

وحاليا تستخدم كلمة فن لتدل علي أعمال إبداعبة تخضع 
للحاسة العامة كفن الرقص أو الموسيقى أو الغناء أ والكتابة أو التأليف 
و التلحين وهذا تعبير عن الموهبة الإبداعية في العديد من المهارات. 

والبشر بدؤوا في ممارسة الفنون منذ ١‏ ألف سنة . وكان 
الرسم يتكون من أشكال الحيوانات و علامات تجريدية رمزية فوق 
جدران الكهوف . وتعتبر هذه الأعمال من فن العصر الباليوثي .ومنذ 
آلاف السنين كان البشر يتحلون بالزينة والمجوهرات والأصباغ . 
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وفي معظم المجتمعات القديمة الكبرى كان الإنسان تعرف هويته 
من خلال الأشكال الفنية التعبيرية التي تدل عليه كما في نماذج ملابسه 
وطرزها و زخرفة الجسم وتزيينه وعادات الرقص . أو من الإحتفالية 
أو الرمزية الجماعية الإشاراتية التي كانت تتمثل في التوتم (مادة) الذي 
يدل علي قبيلته أو عشيرته . وكان التوتم يزخرف بالنقش ليروي قصة 
أسلافه أو تاريخهم . وني المجتمعات الصغيرة كانت الفنون ثعبر عن 
حياتها أو ثقافتها . 


انيف و س رشو مدي فنص اي 
وأساطيرهم حول الخلق أو مواعظ ودروس تثقيفية .وكثير من 
الشعوب كانت تتخذ من الفن وسيلة لنيل العون من العام الروحاني 
في حياتهم . وفي امجتمعات الكبري كان الحكام بستأجرون الفنانيين 
لاه ع جع ی یی نينا كان ا و 
كانت الطبفة الراقية تقبل على اللايسش والحرهرات والمشغولات 
المعدنية الخاصة بزينتهم إبان القرنين ١٠م.‏ و١١‏ م. لتدل علي وضعهم 
الاعتداع :يندا ات اة ااي لابين الشفلة ر 
وحاليا نجد أن الفنون تتبع في المجتمعات الكبرى لغرض تجاري أو 
سياسي أو ديني أو تجاري وتخضع للحماية الفكرية. 


هناك أنواع عديدة للفن» منها ما زال عبر التاريخ» ومنهاما 
والعمارة والتصميم الداخلي و الرسم. وهناك فنون كالموسيقى والأدب 


. 


و الشعر والرقص والمسرح. وجاء تطويرا على المسرح السينما و رسوم 


متحركة وفن الصورة. 


وقد جاء هذا الكتاب لدراسة تاريخ الفن وتطوره عبر العديد 
من العصور فتناول الفصل الأول الفن الأولي وتحدثنا فيه عن الفنون 
التي نشأت في العصور الحجرية والتاريخية. 

وتحدث الفصل الثاني الفن المصري القديم وتناول حضارة 
الفراعنة وتراثهم المعماري. 

وتناول الفصل الثالث فن بلاد الرافدين حضارة الدولة 
الآشورية وتراثهم المنوع. 

وتحدث الفصل الرابع الفن الإغريقي عن فنون العمارة 
الإغريقية وفنون التصوير والزخرفة الإغريقية. 

وتناول الفصل الخامس الفن الروماني فنون الحضارة الرومانية 
وعوامل تأثرها بالحضارات السابقة بالإضافة إلى التركيز على أبرز 
الابتكارات المعمارية في العمارة الرومانية. 

وتحدث الفصل السادس الفن القبطي والمسيحي عن نشأة الفن 
القطي الإنيزاظورية افير طت والعممازة ارو انك لضاف إل 
تاريخ موجز عن الفن القوطي الذي كان مهدا لفنون عصر التهضة. 

وتناول الفصل السابع الفن الإسلامي أسس الفن الإسلامي 
ونشأة العمارة في العصر الأموي والعباسي والدولة العثمانية. 
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الفن الحديث وتحدث عن الفن الأوروبي والعديد من الفنانين 
الأوروبيين وخلاصة فنونهم المادية كالرسم والنحت وغيرها . 
راجين أن يغنى هذا الكتاب المكتبة العربية ويسد النقص 
الحاصل في هذا الموضوع. 
المؤلف 


ب ار 
الفن الأولي 

عاش الإنسان حقبا عديدة تمتد لملايين السنين ويقسم الباحثون 
عادة وجود الإنسان الذي وجدوا له آثارا محسوسة إلى قسمين رئيسيين 
هما: 

-١‏ العصور الحجرية. 

؟- العصور التاريخية. 

ويقسمون العصور الحجرية بشكل عام إلى ثلاثة أقسام هي: 

() العصر الحجري القديم. 

(ب) العصر الحجري الوسيط. 

(ج) العصر الحجري الحديث. 


أما العصور التاريخية فهي تلك العصور التي انبثقت في يوم 
معرفة الإنسان للكتابة في الربع الأخير من الألف الرابع قبل ميلاد 
المسيح عليه السلام» وبقيت مستمرة إلى يومنا الحاضر. وبدأت خلال 
العصور التاريخية بواكير المدنيات التي لم تلبث ان شكلت تكونات 
سياسية تدرجت إلى ان أصبحت ممالك ثم إمبراطوريات مترامية 
الأطراف» نشأت أحيانا في الشرق وأحيانا في الغرب. 

ترك الإنسان خلال مسار حياته المديد فنون عديدة ظهرت في 
أدواته الحجرية يوم ان كان رحالاً باحثاً عن قوته ملتقطاً جامعاً له مما 
يوجد في بيئته النباتية والحيوانية. لم يترك الإنسان المبكر فنونا تنبىء عن 
حياته الروحية والمادية ا فيها معتقداته وأفكاره ونظرته لما حوله سوى 
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أدواته الحجرية التى تظهر عليها بعض اللمسات الإنسانية المنبعثة عن 
فكر وهدف. ٠‏ 

انصرمت العصور الحجرية أو لنقل انقضى جل زمنها ليصل إلى 
قرابة نهايته في العصر الحجري الوسيط الذي يقال أن ثقافته ليست إلا 
استمرارا لثقافة العصر الحجري القديم الأعلى الذي ننحدر نحن من 
إنسانه الذي عاش إبانه. ذلك الإنسان الذي لحأ لسبب من الأسباب أو 
ع ااب الان مدل وق دال كيرت جا جد طبيعياء 
ما عدا الوقت الذي يخرج خلاله إلى السهوب والسهول والغابات من 
أجل احضار ما يلزم من أخشاب وقوت بشقيه النباتي والحيواني. 

خلال هذين العصرين بدأت فنون الإنسان بالظهور والتي من 
OLE EEE a‏ رانين 
E DITE‏ 

تعددت المناظر» وتعددت الالوان المستخدمة» وتعددت طرق 
الرسم فمنه القريب من الشكل الطبيعي أو البعيد عنه» وفيه ذو البعد 
الثلاثي الحركي أو الثابت. وظهرت فنون أخرى على العظام 
والاخشاب ورسوم لأدوات تخبر بعشق الإنسان للفن تنتشر ثقافة ذلك 
الإنسان من أقصى الشرق إلى أقصى الغرب بطابع واحد هو الرسم 
على جدران الكهوف وواجهات الجبال علما ان المواضيع تختلف من 
نقطة إلى أخرى لكنها لا تخرج عن حيز المجالات التي ذكرنا اعلاه. نحن 
في العصر الحاضر ندرس تلك الثقافة التي من ابرز مظاهرها الفن 
وموضوعاته» ولكننا نقف حائرين أمام تفسير مقبول للأسباب الق 
دفعت بهذا الفن إلى الظهور. يرجح البعض أن أهم الأسباب وراء 


١ 
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ظهور تلك الفنون هي معتقدات الانسان واعتقاداته بالأشياء والظواهر 
مع رل و عله ارا اورا و اق ينين جر ودر 
الخطرء والحب وجلب المنفعة. ويرى هؤلاء أن الإنسان جسد كل شيء 
حاف أو يحيو اد alla EEE‏ 
ا ظننا انه هو الصحيح» ويرجحون ان اغلب مواضيع فين الانتشان 
حاءت بسبب أعجابه ما يرى. المتقا ا لاان وة الات 
لاعجابه بشجاعته وآقدامه» ورسم الجبل بمثلث مصمت أو مفرغ 
لشموخه وعلوه وبعد منتهاه وهكذا. 

ومجع زذاية الاس هرارق قري وسستوطافة تم عاك 
وامبراطوريات تطورت الفنون وتشعبت في مواضيعها وأفكارها 
ومر لها نظ قطاعاث الجتمع واقنتصاز أنراع متها على قات 


محكددة. 


العصورالحجرية 

تقسم العصور الحجرية - وهي العصور التي اعتّمد فيها 
الإنسان اعتمادًا رئيسيًا على الأدوات الحجرية - إلى العصر الحجري 
القديم (الباليوليئي) والعصر الحجري الأوسط (لميسوليثي) والعصر 
الحجري الحديث (النيوليثي). ويقسّم الباليوليثي إلى أدنى وأوسط 
وأعلى. وإبان مراحل الباليوليثي الطويلة تطورت الصناعة الحجرية من 
أشكال سمقتة إلى اتتكال د قيقة وفعالة» وصنع أدوات عديدة من 
العظام» حيث صِيِعَتْ من ا الحيوانات الرماح القصيرة والخطافات 
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والإبرة ذات الخرم والمخارز. ومع بداية الباليوليثي الأعلى» تنوعت 
. 

الثقافات إلى حد كبير في آنحاء العام كافة. لكننا لا نستطيع إلا أن 
تدهش أمام توازي هذه الثقافات إبان مراحل معينة» نما يشير إلى تطور 
أداتي يرافقه تطور تصوري-إدراكي مواز لدى الشعوب المختلفة. 

أما الميسوليثي فيتميز بالثقافات التي اعتمدت نظامًا اقتصاديا 
يرتكز على الإنتاج» أي ببداية مرحلة التدجين والزراعة. ويرجع ظهور 
الثقافات الميسوليثية في الشرق الأدنى إلى ٠٠٠٠١‏ سنة ق م. وتبين 
اف 'القايا ن ها الف تنما تور اكير اا 
الإنسان الحالي. وقد استخدم هذا الإنسان أدوات حجرية صغيرة 
الحجم غالبًا. ومع اعتماده في غذائه على القنص البري والصيد 
البحري» فقد اهتم اهتمامًا كبيرًا بالتقاط الحلزونات والأصداف. وقد 
انتشرت ثقافات الميسوليثي بسرعة عبر أنحاء العالم» لتؤكد مجددًا توازي 
التطور الإنساني» ولتبت» أكثر فأكثرء فرضية وجود ذاكرة جمعية تغذّي 
الجماعات والشعوب بالمعارف المكتسبة في مواقع مختلفة على كوكب 
الأرض. ولعلنا نلمح هذا التعميم» ٠‏ كأكثر ما يكون وضوحاء في 
الإشعاع النيوليثي الذي عم لكر الأ رفم لطلك لدو RSE‏ 
الأدنى إبان آلاف قليلة من السنين. 

والنيوليئي هو العصر الحجري الحديث. الممتد بين الميسوليثي 
وعصور المعادن؛ وهو يشير إلى عصر الحجر المصقول. لكن هذا 
التعريف لم يعد كافيًا لاستيعاب هذه المرحلة. ويقصد بالتسمية اليوم 
العصر الذي انتقل فيه الإنسان من الصيد إلى الإنتاج الزراعي 
والرعوي. وقد ظهرت أولى بوادر هذا التحول في الشرق الأدنى. وأدى 
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تطور تأريخ البقايا العضوية التي ترجع إلى نحو ٠٠٠١١‏ سنة إل ديد 
معارفنا حول هذا التحول» إضافة إلى الاكتشافات الحامة الى تمت إبان 
لعي عبر السدايناف ا و 
(سوريا). 

وقد طْرِحَت عدة فرضيات لتفسير سيرورة النّؤلّئة في الشرق 
الأدنى. لكنها جميعًا لا تقدم تفسيرًا وافيًا لهذا الانتقال من شكل حياة 
دام مئات آلاف السنين إلى شكل جديد تمامًا في أثناء فترة قصيرة جد 
لا تتعدى الآلفئ سنة. وأن الاستعداد النفسي عند الإنسان كان قد بلغ 
مرحلة من النضج مكنته من تحقيق هذه القفزة؛ هذا إضافة إلى قرس 
الإنسان القديم بالخبرة مع الطبيعية» أي بقدرته على الملاحظة 
والتجريب. إن خبرة طويلة مكتنزة في لاوعيه بات بإمكانها في ذلك 
الحين أن تبرز كمعايل داخلي موافق لعدة معاملات خارجية» كالبيئة 
والتمق التموفراق بولا دلالة على ولك ف اسعفرار حصول هذا 
التحول في أكثر من مكان بشكل منفصل ومتميز. ويطرح العلماء 
فرضية وجود أكثر من مركز وة في الشرق الأدنى» ما يدعم فكرتنا 
حول الاستعداد النفسي العام كمحرض أساسي للتغير الثقافي. ويبين 
جاك كوفان 0310۷1١‏ .[ أن النَلكَة هي سيرورة ثقافية» اعتمدتها 
الشعوب اعتمادًا واعيًا ومتأنيًاء ضمن ظروف تحضر واستقرار 
نلاحظهاء للمرة الأولى» عند المجموعات النطوفية التى سادت ثقافتهاء 
زا للش افاضم تيوق E‏ ليون O‏ لاتق هر ا 
ويمكن تفسير إرادة التغيير هذه بتأقلم الإنسان النفسي مع مجتمع أكثر 
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تعقيدًا وعددًا. وضمن هذا المعنى يكن الحديث عن نضج نفساني 
جماعي يبدو أنه لم يبلغ هذه الذروة قبل ذلك. 

وبعد ظهور القرية ذات المنزل الدائري (الألف التاسع ق م). 
نجد القرية ذات البيوت المربعة (الألف الثامن) الى تمثل بدايات المدنء 
مثل أري (الألف السابع)» ثم شاتال حويوك (الألف السنادشس): وقد 
ظهر التدجين في الألف الثامن إثر تقنية في الصيد ربطت بين الإنسان 
والكلب. وسرعان ما تم تدجين الماعز والخروف والخنزير. وظهرت في 
الألف الثامن أيضًا أولى حبوب القمح وعفن ابوت لا ری الق 
A U NT EO‏ ما قبل 
الفخارية؛ إذ إن الفخاريات لم تظهر إلا في الألف السابع ق م. وإبان 
ثلاثة آلاف سنة تالية شهد الشرق الأدنى ازدهار حضارات رائعة. ومن 
أهم المدن» في مستواها التقني الرفيع وإشعاع تجارتها وتعقيد ديانتهاء 
بالإضافة إلى شاتال حويوك» نذكر مدنا أصبحت شهيرة» مثل جرمو 
وأري وحسونة وحلف والعبيد. ونجد في هذه المواقع الإبداعات 
النيوليثية المميّزة هذا العصر مثل النسيج وصقل الصخور والعجلة 
ومختلف أشكال الأفران» ثم بدايات التعدين فيما بعد. 

لقد اكتشف الإنسان النيوليثي الزراعة والتدجين» وبنى البيوت 
ودفن موتاه وعبد الآهة» وعرف الآنية الفخارية وآلات الحياكة البدائية 
والإبرة والصابون وا محراث» وطور فنونًا وطقوسًا ولغات متميزة. ولا 
شك أن سيرورة التولئة انعكست عليه جسديًا ونفسيًا وعقليًا. فقد 
اكل فشكل اعا ا و ممع اعون اكت ا 
أسلافه» كما تأقلم مع حياة ا كي ا وتطورت حاجاته 
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النفسية إلى حد كبيرء وبات تعبيره عن رؤاه الداخلية أكثر صراحة 
وتفيعا ولا'فنك أن الأسساطن افد ت إنال ا 
بالذات. ومع نهاية العصر النيوليثي في الشرق الأدنىء نحو العام 77٠٠‏ 
ق م» اكتشف الإنسان الكتابة والعد - وتلك كانت بداية التاريخ! 


الارتقاء النفسي العقلي 

إذا كان ارتقاء الكائن الإنساني قد مره عبر مراحله المختلفة. 
بعدة أغاط تطورية ميزت تحصيله لقدرات متزايدة على الفهم والتعبيرء 
فإن هذا الارتقاء بلغ مرحلة حاسمة عا لم لا الكتابة 
والتدوين؛ إذ اتخذت كافة أشكال التعبير بعدًا جديدًا. فالرقص والغناء 
والموسيقى والرسم والنحت والشعر والعبادة والأسطورة والطقوس 
حملت جميعًا بقدرة تعبيرية إضافية. والحقيقة أن اختراع الكتابة لم يكن 
بحرد حدث في مسيرة الإنسان التطورية. وإذا جاز لنا القول. فإن 
ا و » انتقل 
نذا لأسيان ذه كز نه معنا الوك إل کے کا . ومع عبوره 
هتال "كان الا سان فل اكتمل كناك نی 

NS‏ الجر :ون مض OE‏ نهاري لز ديق 
والشام ومصر في الشرق الأدنى ذروة توهج هذا الاستعداد النفسي 
الجماعي. والحق أن هذا المثال يُعَدُ دليلاء في الوقت نفسه» على نضج 
نفسانية أممية. فالقرون القليلة السابقة للميلاد كانت مفعمة بروح 
ديناميّة حرضت نفسانية الشعوب على الإبداع والتجديد» ليس فقط في 
الشرق الأدنى» بل في ال هند والشرق الأقصى وأوروبا وأفريقيا وأمريكا! 
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رة ذلك الو فت تظررت اللخة فصت أغى 'وامنان.:وبذلك فان 
الفكرء الذي تمثل بأساطير الشعوب القديمة وفنونها وعلومهاء كان 
ف وم اللقلاقة :| E | E‏ افق الوك سن EG‏ 
التي ظهرت فيها ظهورًا جايًا إمكانات النفس على تجاوز ذاتها إلى تعبير 
غل بالدرجة اون 
1 قد يبدو الرباط الذي شددنا به النفس إلى العقل به مَقَحَمَاء لا 
ضرورة له في سياق التطور الإنساني. لكننا في الحقيقة لا نستطيع إلا أن 
تُرجع العقل والنفس إلى بذرة واحدة» إلى طاقة بدئية تمايزت» شيًا 
فشيئّاء إلى وجهين لحقيقة واحدة. فالسيرورة النفسية كانت الرحم الذي 
احتضن العقل حتى ساعة ولادته. ويمكننا أن نلحظ هذا الفكر 
النفساني منذ ا ومو إركتوس على الأقل. فمجرد تعلّم الإنسان لنحت 
الأداة الصوانية جعله يرتقي إلى مستوى أعلى من رد الفعل الغريزي 
غين مدرك إن العصور الطريلة الى اماما الاتسيالة. ن ت الد 
الصوانية تشيرء دون شكء إلى ولادة بطيئة لقوى النفس والعقل. 
ويمكننا تصور هذه القوى متداخلة هوا في الإنسان القديمء 
تمايزت ببطء شديد وعلى مراحل» موافقة لتطوره الفسيولوجي» كما 
ولتفتح إمكاناته الداخلية. 
كذا فإننا لا نستطيع في الحقيقة تطبيق نظرية أرنولد تويني .۸ 
!ا على هذه المراحل الموغلة في القدم. فالتطور الثقافي» الذي 
يعكس تطورًا نفسيًا وعقليّاء لم يكن ليتم عبر مواجهة التحديات وإيجاد 
, 
حلول لها. ومع ذلك» نقبل أن البيئة الخارجية ساهمت» إلى حد بعيدء 
في تطور العقل والنفس. فقد تغذى هذا الكيان النفسي» على مدى 
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مئات آلاف السنين» بمشاهد كثيرة كان ها انعكاس مباشر أو غير مباشر 
على طبيعته الداخلية» كالأمطار والصواعق والخسوف والكسوف 
والنجوم والنيران والثلوج والبحار والأنهار والحيوانات؛ والأهم من 
ذلك كله ذوؤانة» اطياة المتكررة باستهران: ولادة التتمسن والطفاؤهناء 
وولادة الإنسان وموته» إلخ. لم يكن الإنسان القديم ليشعر تجاه هذه 
الظاهرات بالتحدي» على حد تعبير توينى» بل كان يستمد منها 
اعات وشاع شه نولا فلع ها ار بن الفگر 
والشعور؛ فالشعور والفكر كانا واحدًا. 

ولعل إنسان نياندرتال هو الذي شهد أولى لحظات تمايز العقل 
عن النفس عندما وقف وقفته التاريخية أمام الموت. وكان إنسان 
كرومانيون» على الأرجح. أول من استطاع إدراك نفسه في الطبيعة 
ككائن قادر على الشعور بها. وفي تلك اللحظة بدأ العقل ينمو في 
اتجاهه الخاص. 

إن المشاعر التي بدأ الإنسان القديم يأنسها - وبخاصة مع إنسان 
نياندرتال ثم إنسان كرومانيون - غدت مصدرًا ملهما لنفسانية اكتملت 
صورها الطبيعية والرمزية» وبدأت تستلهم معانيها. ويرجّح أن بدايات 
النطق عند الإنسان ترجع إلى هذه الفترة. ويمكننا القول إن إنسان 
نياندرتال شهد أهم لحظات البزوغ العقلي هذه. لكن تايز العقل هذا 
كان وفنا للقن اليد LS‏ افو زهان كان مهنا 
تلك اللحظات لاستذكار أحلامه! لكن لا شك» في المقابل» أن إنسان 
كرومانيون ترك لنا تعبيرًا صريحا عن هذه الأحلام في جدارياته الرائعة 
غل جرا الخائر رک ن 
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التطورالمعرفي‎ 

تدلنا دراسة تاريخ الإنسان إلى أن سيرورة تطورية كانت تقود 
الإمكانات البشرية باتجاه معرقة عقلية متنامية. وتدلنا هذه الدراسة 
أيضا أن .هذه السيروزة كانت :ولا تزال -سبيرورة دورية في 
جوهرها؛ أي أنها تحقق تفتح الطاقات البشرية من خلال أدوار زمنية 
تتصف بأحوال نفسية وعقلية خاصة. وهكذا فإن التطور الإنساني يبلغ 
مداه الأقصى إبان دور ما في مجال معين» فيكون لا بد من اكتمال الدور 
عند ذاك» وتحقيق التطور في باقي المجالات» قبل أن تبدأ مرحلة جديدة 
من التطور في هذا المجال بالذات. لكأن هذه الأدوار تفصح في الحقيقة 
عن إيقاع التفتح الداخلي للنماذج البدئية في الإنسان. ويمكننا 
الاستطراد في هذا الطرح فنقول إن الأدوار يمكن أن تكون جزئية» تتم 
إبان أزمنة قصيرة في مناطق محدودة وإبان ظرف معين» أو كلية» تحكم 
السيرورة التطورية الشاملة على الكرة الأرضية» أو في مناطق واسعة 
منهاء إبان أزمنة طويلة نسبيًا. ويكون التطور إبان دور جزئي غير 
ملموس» ويظهر عمومًا من خلال بعض الإنجازات. لكن توالي 
الأدوار الجزئية واكتمال الدور الكل المؤلّف ها يُظهر تطورًا جليًاء 
ليس من خلال الإنجازات المعرفية سنن وى حول تن 
مقدرات الإنسان النفسية والعقلية. 

وضمن هذا المنظورء فإن التطور الثقافي يخضع لإيقاع متضمن 
في القانون الطبيعي لوجودناء التجربة الكونية الأزلية. ولا مخرج عن 
هذا النطاق إيقاع التحديات والحلول الذي تحدث عنه تويني. لکن 
تويني لم يتنبه إلى الصيرورة الدورية» واعتبر أن عدم إيجاد شعب أي 
" 
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حل لتحد واجهه يُعَدُ ضعفًا وهزية. لكننا نجد أمثلة كثيرة في التاريخ 
كان لا بد فيها من توقف إنجاز معرفي عند حدود معينة حتى يكتمل 
الدور التطوري الذي تم فيه. ومن جهة أخرى. ألا يجب أن تدخل 
معايل التطور النفسي والعقلي للإنسان في معادلة التحدّي والحل - 
هذا المعاهل الذي يشتمل في جوهره على ديناميّة متاصلة في النماذج 
البدئية للإفصاح عن نفسها؟ 

وبعد ألا يحق لنا أن نطرح التحدي الأكبر - مشكلة المعرفة - 
كمرحلة تطورية في سيرورة التطور الكلية؟ 

إن دراسة تاريخ المعرفة الإنسانية تقودنا إلى الغوص في مسألة 
المعرفة ذاتها. لكننا لن نسترسل في بحث طبيعة المعرفة» بل سنتوقف 
فقط عند نقطة أساسية. فالمعرفة مفهوم مرن جذاء يتخذ شكلانية معينة 
إبان عصر معين» تتناسب مع مقدرات الإنسان حينئلٍ» كما ومع الظرف 
العام السائد. وإبان دور معين» تلبس المعرفة ثوب الفهم الذي يناسب 
الشكل إبان هذا الدور؛ لكن هذا الثوب يخفي الحقيقة الأعمق للمعرفة 
- وهي حقيقة التاريخ نفسه - ألا وهي التطور والتفتح غير المحدودين. 
فجوهر كل إنجاز معرفي يحققه الإنسان إنغا هو حالة الارتقاء الموازية 
الى يبلغها. كذا يبنى كل عصر الشكل المعرفي الخاص به» أو إذا شئناء 
ا المعرفية. أما الأسطورة المعرفية الحقيقية فلا تنفك تتجدد في 
كل دور» وتنمو وتزدهر مع الأجيال» مادامت ليست مرد الأفكار» بل 
تشمل الحالات النفسية والعقلية التي أبدعتها. 

ولعلنا نستطيع من هنا استخلاص مقياس عام للتطور 
الحضاري: كلما كانت إنجازات الحضارات المعرفية متوافقة مع 
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أسطورتها المعرفية الحقيقية كان مستوى هذه الحضارات أرفع وأعلى. 
ولتوضيح ذلك نقول إن الإنجازات» في حدٌ ذاتهاء لا تشكل معيارًا 
حقيقيًا لقياس نمو حضارة ما وتفتحهاء بل يجب علينا أن نسبر التطور 
النفسي-العقلي الذي رافق وهذه الإنجازات» وأن نقدّر مدى توازن 
هذا التطور الداخلي مع الإنجاز الظاهري. وتلكم طريقة» من جهة 
البشرية هى قائدة التطور المعرفي الإنسانى» في حين كان العقل لا يزال 
قطنو الو واا كانت لا ازات الكبرى تى فالا زى 
الأسطورة الموافق لرموز النفس وللحدس العقلي الذي كان غير مقيّد 
بعد بإشراطات خارجية. وإبان ذلك الدور الطويل الذي مهد لنمو 
المنطق العقلي نموا متوازنًا مع مقدرات النفس البشرية» والذي شارف 
على الانتهاء» كما يبدو» مع اختراع الأججديةء حقق الإنسان إنجازات 
رائعة» با هي إبداعات تجريبية وتراكمية على مستوى الظاهر» وحدسية 
على مستوى الباطن. وهذا التوازن بين القيمة النفسية-العقلية والشكل 
الخارجي للإنجاز هو الذي كان - ولازال - يضفي على الأسطورة 
المعرفية القديمة خلودها وغناها. 


جلاء النماذج البدئية 

لعل إحدى أهم المراحل التطورية النفسية التي مر بها الإنسان 
هي تلك الفترة التى صاغ إبانها أساطيره. ولا حاجة بنا إلى القول إن 
الأسطورة لم تكن مجرد تأليف أدبي كيب بهدف التسلية أو إقامة 
الشعائر الدينية. وتفيدنا دراسة النصوص القديمة بأن الأسطورة كانت 
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تتعلق» في جوهرهاء ببعد معرفي لدى الإنسان القديم. ففيها ضمن 
معارفه الرمزية كافة؛ ومنها كان يشتق مبادئه في التنجيم والطب 
والزراعة؛ وبها كان يستشعر ذلك الجانب الداخلي فيه الذي كان ينمو 
وينضج. لكن الأسطورة في جوهرها أيضاء كانت حلمًا بشريا جمعياء 
ووا إلى الطاقة الإنسانية غير المتفتّحة بعد. بلى» كان الإنسان القديم 
يشعر أنه بى في أعماقه طاقات عظيمة؛ وهذه الطاقات كان حدس 
أنها متصلة مع الكون. وكانت اتصاليتها هذه ظاهرة له في كل شيء. 
ومن هنا فإن الوثق» في نظرة»: كان أعظم من رط محرا 

لكجنا هلهم أن سكف ممت اعد هنا الحوازيء ل 
التواحد مع العالم. فلا ننسينٌ أن الإنسان القديم ظل فترة طويلة يتعامل 
مع الطبيعة عن قرب شديد. وهكذا انطبعت في ذاكرته وفي لاوعيه 
ذكرياته معها. ولا شك أن أكثر هذه الصور تكرارًا وأهمها في نظره 
اتخذ معنّى أعمق في نفسانيته من محرد طبيعتها البسيطة. ولا شك أيضًا 
أن هذه المعاني توافقت مع تمشح النماذج البدئية الأولى في لاوعيه 
الجمعى. ومن الصعوبة بمكان تحديد مرحلة جلاء هذه الأعيان الثابتة؛ 
مرجع E E‏ مانا رأ 
شكل التماذج البدفية الأوق1 كيال ا هاا إن هده 
الأعيان الثابتة كانت معاملا حاسمًا في نطقه وتعبيره عن شعوره. وعند 
هذه النقطة تتسنّم النفس ذروة مشاركتها في التطور الإنساني! 

إن هذه العلاقة بين النفس الخافية والنفس الواعية هي أساس 
التطور الأولي لبذرة العقل-النفس قبل تمايزها. ولعلنا نلمس في 
التطور المتسارع لمقدرات إنسان كرومانيون هذا التطور المتوازي 
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للأسطورة الداخلية والأسطورة الخارجية. ففي حين كانت الأسطورة 
الخارجية تُبنى على أحداث أو وقائع يمكن أن تكون قد وقعت جزتيًاء 
فإن الأسطورة الداخلية كانت ترفدها باستمرار بأعيانها الثابتة. وهكذا 
ولدت أساطير الشعوب التى تتحدث عن خبرات متماثلة بلغات 
عدلة :اده العام وال ا الطال ا ا 
إلخ. 

كذا كانت الأسطورة الداخلية هى المْحرّض الرئيسى للأسطورة 
المعلنة. وعندما تراجعت الأسطورة الداخلية تراجعت الأساطير عموما 
وتحولت إلى فلسفات! 

ولعل أهم الأعيان الثابتة التي بلورتها النفس الوليدة كانت» 
على الأرجح. الرموز الماثلة في العالم الخارجي مثولا دائمًا - ومنها 
الشمس والقمرء الأم والأب (ومنهما القرين والقرينة)» وتضخيمات 
للحيوانات الأساطيرية الى كانت تمثل ثنائية الوحشية البرية والحرية 
EEE‏ لحن 1 
العنقاء» ثم فيما بعد الحيوان-الإنسان الطائر» كما في التمثيلات 
الاشتووية الفريدة. ولعل الشجرة والجبل والنهر والماء والدم والنار 
كانت من أهم هذه الأعيان الثابتة. ويمكننا القول إن الأشكال الهندسية 
كالدائرة أو المثلث أو المربع» ظهرت فيما بعد. وربما كان اللون الأحمر 
أهم الألوان التي حلم بها الإنسان القديم» بما هو لون النور والنارء 
الشمس والدم؛ إضافة إلى الأزرق» لون السماء والبحرء والأخضر. 
لون البيئة الأكثر دقنًا التي لجأ إليها الإنسان» والأسودء لون الليل 
والكهرف اكل ونه إن الكوفة كان من اه اأ عبان افا الى 
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ترسّخت في اللاوعي الإنساني كرمز هذا اللاوعي نفسه. إن هذه 
الرموز كانت» دون شك» محرضا رئيسيًا للتفتح الروحي للإنسان. 


الارتقاء الروحى 

إن تكوين الكائن الإنساني النفسي والعقلي يشير إلى طاقات 
كامنة فيه لما تتفتح بعد. فالإنسان مكون وفق صورة أصلية: آدم أولي. 
عين ثابتة كلّية» ونموذج بدئي كوني. وهذا فإن الإنسان محمّل بمسؤولية 
كبرى» هي تركيز لمسؤولية كونية في تحقيق تفتح لروح الكون وإفصاح 
ها. بعبارة أخرى» فإن الإنسان مرأة معرفة الذات للذات. وتطور 
الإنسان هو جلاء هذه المرآة أكثر فأكثرء لتصبح قدرة على عكس نور 
ألطف وأشف. 

وإن كان التطور الروحي للإنسان لا يلحَظ عبر تاريخنا الطويل 
إلا من خلال تحقيقات فردية نادرة» لكننا لا نستطيع إلا أن نلحظ 
تطورًا روحيًا جمعيًا في تبلور نفسانية كلية أقدر على تعميم التجربة 
الفردية وعلى تثلها. وهذا التطور الروحي الجمعي يتلخص بكلمات 
بسيطة: إنه الانبثاق المستمر عبر العصور لااتات اکر فأكثر مقدرة 
على التمييز والشعور والفهم. وفي الحقيقة يتبطن هذا التطور الجمعي 
على استتئثار حقيقي بالنماذج البدئية الأصلية» وعلى طرح كافة 
الشذوذات الى يمكن أن تشوش صورتهاء با هي الينبوع الذي يُمِدّنا 
إمدادًا مستمرًا بالشكل المعرفي العام» وبما هي الخزان الذي تعود كافة 
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ومن هناء فإن المعرفة الإنسانية» في أقصى تجأياتهاء ليست نهجًا 
منطقيّاء وليست المعلومات الْحصّلة» وليست العلم والفلسفة والعقائد. 
بل هي التجربة الذاتية وقد عَمُّمَتْ عبر المشاركة في لاوعي جعي واحد 
وكلي؛ بل هي» في شكل من الأشكال» هذه الخلفية ذاتها: النمط 
اللائ الكر ن ته وفك رصيو ةه رو ينوا مغرف 2 اله عن 
وني اك الكل le O SN‏ 
الإفصاح عنها أو حجبها؛ وهي» من جهة أخرى» محرض كل إبداع 
معرفي فردي. 

المعرفة الروحية في جوهرهاء إذن» معرفة جمعية» نادرًا ما تتحقق 
على مستوى الفرد. ذلك أنها معرفة تطورية بالدرجة الآولى» معرفة غير 
فكرية أو نفسية فقطء بل كلية» تشمل الإنسانية جمعاء. ومن هنا فإن 
تحقيق الفرد هذه المعرفة يعد بمثابة تواحده مع الإنسانية والكون. بل إن 
معرفته هذه نفسها تنعكس على الإطار الروحي للإنسانية. كذا فإن 
هذه المعرفة» بما هي لا تخضع لعاييرنا ولمقاييسناء تتفت دومًا من إطار 
التعوزين: و السلحة و فا غاا أن نتوقع بكل تأكيد بروز معرفة جديدة 
في المستقبل» معرفة غير فكرية وغير منطقية ولا تخضع لمناهجنا الحاليةء 
وذلك عندما تنصهر معرفتنا الحالية تمامًا في بوتقة تطورنا الروحي. 


مستقبل ارتقاء الكائن الإنسانيى 

على الرغم من تايز العقل والنفس إبان مسيرة التطور الطويلة. 
لكنهما ظلا ينموان سوية نموا متناغمًا حتى فترة قريبة» ترجع إلى آلاف 
قليلة من السنين فقط. فعندما بدأ العقل يبنى مجرداته الخاصة - وتحديدًا 
1 


rey 
منطقه الفلسفي الجرد - حَكمّ على نفسه بالانعزال عن النفس. لقد‎ 
اشتد عود العقل ونما بسرعة» وبنى صرحا هائلا من المنطق» توجه‎ 
بإنجازات علمية رفيعة. لكن ذلك لا يعنى أن النفس توقفت عن النمو.‎ 
غير أن نوها خضع لتخلخل مستمر» مازال يتفاقم حتى الآن. فإن كان‎ 
العقل قادرًا على إيهامنا بإنجازاته بقوته وتوازنه» فإن النفس لم تفلح‎ 
يومًا في إخفاء ضعفها بعد ابتعاد العقل عنها؛ وهي لا تفتأ تناشده‎ 
العودة إليها والاستماع إلى خبرتها الطويلة العريقة. وفي الحقيقة فإن‎ 
النفس تعد بوتقة الإنسان التى تتبلور فيها طاقائه الجديدة. وكما أن‎ 
العقل بزغ في النفس» كذلك فإن طاقة جديدة تتحضر اليوم فيها‎ 
للانطلاق؛ وهى طاقة وعى أعلى دون شك. ومشاركة العقل في‎ 
شيعه ان لاد بيد لك انال كول‎ 

ومع ذلك» فثمة كيان أوسع بكثير من نفوسنا وعقولنا الفردية. 
وهذا الكيان هو ما يمكننا دعوته بالعقل الجمعي الذي لم ينفصل - 
ولن ينفصل أبدًا - عن النفس الجمعية. وهذا العقل الجمعي هو أملنا 
الحقيقي في مستقبل تطورنا لأنه - إذا صح القول - على صلة مباشرة 
بلاوعينا الجمعي. 

إن الأعرفة الا لضي روک من المت بل هی ا غا 
الشكل الفنّي أو الذاتي هذا المعنى. وبعبارة أخرىء فإن معرفتنا الحالية 
هي معرفة آنية يمكن تجاوزها معلوماتيًا في المستقبل. لكن هذه المعرفة 
ادها بش لاق د EERE‏ فى السيرور: التطورية 
المعرفية للإنسان من خلال شكلها الفني أو ذاتيتها التى ستذوب 
وتنصهر في بوتقة عقلنا الجمعي. 


۲۷ 
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إن غرور الإنسان في بداية القرن الواحد والعشرين» وتسلطه 
واعتقاده أنه بات سيد الطبيعة وأن كل ما فيها مسخّر له. وأن المعرفة 
باتت قاب قوسين أو أدنى منه» وأن علومه ستفك في القريب العاجل 
أسرار الحياة والوجود - ذلك كله أنساه أنه لا يزال يصعد. شاء أم 
ا ملب لرن نمتلا فوا مر ا الات اليو ا 
وإنسانا جديداء أعظم مقدرة وأكثر تفتحا مناه وأكثر توازئًا دون شك. 
سيولد في مستقبل ليس بالبعيد. ولا شك أن هذا الإنسان سيتجاوز 
علومنا وعقائدنا ومناهج تفكيرناء وسيبنى من جديد أسطورته! 

إن كل ما يمكننا عمله اليوم» وما يجب علينا عمله» ليس المضي 
في علومنا التطبيقية العشوائية والإغراق في نتائجهاء بل فهم موقعنا من 
الطبيعة» والعمل على إتاحة الفرصة للإنسان المقبل أن يأتي» لأنه 
سيحتاج بالتأكيد إلى الطبيعة كما احتجنا إليهاء ولأنه سيحتاج إلينا أيضًا 
كنا احتجنا إن افا 


۲۸ 


الفصل الثاني 
ا 


الفن المصري 
القديم 


ل ار الف ل 


يفا 


لمهيد 

ارتبطت الفنون المصرية القديمة» مثل النحت والرسم والنقش» 
ارتباطا وثيقا بال هندسة المعمارية. ولم يمثل أي منها فنا مستقلاء وإنما 
كانت تستخدم من أجل زخرفة المعابد والمقابر. وقد أثر ذلك كثيرا على 
ملامح تلك الفنون» وموضوعاتها وسبل استخدامها. وعندما تصور 
الفنان المصري القديم الدار الآخرة باعتبارها دار الخلد والمتعة الأبدية. 
فإن ذلك المفهوم كان مصدر الوحي والإلهام لأعماله. ولم يكن هدفه 
التأكيد على جمال الشكل الفنى وإبرازه أمام المشاهدء إذ أن تلك 
الأعمال الفنية كانت تبقى في مقابر مغلقة. وكانت للفنان المصري 
القديم نظرته المتعمقة إلى الحياة» فحاول أن يصورها في أشكال رمزية 
تعبر عن المبادئ والقيم السائدة في المجتمع؛ مثل الآلهة والملك والاتسان 
والمرأة والأسرة» الخ. 

وعندما جاء الإسكندر الأكبر إلى مصرء امتزج الفن المصري 
بالفن الإغريقي وتبنى أساليبه في اللون والحركة. كما تأثر الفن المصري 
موضوعات الأساطين الإغريقية. وقد لعب جد الإنسان دورا كبيرا 
في ذلك الفن. وصورت التماثيل قسمات وجه الإنسان ومعالم جسده 
بتفصيل كبير؛ معبرة عن حركة الجسد من خلال الأردية المتموجة» في 
محاولة جادة لمحاكاة الحقيقة. واستمر ذلك الأسلوب إلى القرن الأول 
الميلادي» وقد عرف بالفن اهلليني. 


"5 


ga 


الفن المصري القديم 

تميق اة الضوية معا الستاطعة وستمانييا الصاف ودنك 
الوادي الأخضر المنبسط والذي يحده من الجانبين سلسلة من ال مضبات 
التي ترتفع حينا وتنخفض أحيانا بصخورها المختلفة مما أبرز خصائص 
الطبيعة المصرية وحدد معالمها وأتاح للمصريين أن يعرفوا حساب 
السنين وأن يتأملوا في دورة الشمس وقد كان لهذه الطبيعة الواضحة 
المعالم الأثر الأول في تكوين العقيدة المصرية القديمة فقد استنبطوا نتيجة 
لدورة الشمس وتتابع الليل والنهار وتتابع الفصول أن الحياة ممتدة وأن 
الموت ظاهرة مؤقتة تنقل الناس من حياة الدنيا إلى حياة أخروية خالدة. 

وقد كان إعجاب الفنان المصري بالطبيعة وحبه لما سواء أكان 
ذلك بالنسبة للنباتات البرية» أم التي يزرعها وللحيوانات والطير وكل 
ما تزخر به البيئة المصرية من مظاهر الحياة» ما دفعه إلى أن يتأملها وأن 
يعيش معها عيشة ا لمحب المتذوق لما وقد كان من أثر ذلك أن أهمته 
هذه الطبيعة كل أعماله الفنية. فلا تكاد نجد في إنتاج الفنان المصري 
عبر التاريخ إلا ما تأثر به في الطبية الحلية تأثرا عميقا وما انعكس في 
شمه متها من اخاسيسن ومشاعر؛ 

ولعل فهم هذه الحقيقة هو المفتاح الذي نفهم منه الفن المصري 
القديم وأن ندرك حقائقه وأهدافه لذلك كان أول ما اهتم به الفنان 
المصري هو إنشاء المقابر فكانت المراحل المبكرة قبل العصور التاريخية 
عبارة عن حفر في الحبل يدفن فيها الميت كما يدفن معه فيها ما يلزمه 
في حياته الأخروية.. 
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وكانت الأواني الفخارية مزينة برسوم مختلفة توضح حب 
الفنان للطبيعة التى تحيط به وتعشقه لما هذا الإنتاج المبكر يعتبر من 
أجمل ما خلفته لنا العصور القديمة» وتتمثل هذه المرحلة فيما خلفته لنا 
الحضارة البداري قبل الأسرات ونما خيال الفنان وتطورت احتياجاته 
وبدأ يظهر اثر ذلك في إنشاء المصاطب الأسرة الثالغة كمقابر للدفن 
وأصبحت هذه المصاطب أعمالا معمارية عظيمة وبلغ عدد الحجرات 
ق.تعضها أربئن جرة ومن آمل هذه المشاطب هة (قن) 
بسقارة» وقد استطاع الفنان a‏ 
طير وحيوان أن يسجل على جدران هذه المصاطب صورة كاملة للحياة 
المصرية وللطبيعة التى يعيش فيهاء ا فيها من نبات وأشجار الدوم 
والجميز والتوت وحيوانات الفلاح كالثور وسجل الحيوانات البرية. 
أيضا هذا إلى جانب ما سجله من مهن مختلفة كالصيد والزرع والري 
والحصد وعصر العنب كل ذلك بطريقة تدل على مدى ما وصل إليه 
هذا الفنان من إيمانه بفنه وإخلاصه له... ودقة فائقة في الأداء مما يعتبر 
من المعجزات وقد لون هذه النقوش بألوان مشرقة لم يلجأ فيها إلى حيل 
الظل والنور وإنما كانت ألوانا صريحة مستمدة من أرضه ومن نباته. 

وتطور بناء المقابر إلى بناء الأهرام المدرجة ثم أهرامات الجيزة 
وأقام إلى جنبها المعابد الضخمة التى كان أوها معبد هرم سقارة ومعبد 
الهرم الثاني وقد بلغت المعابد أقصى عظمتها في الدولة الوسطي 
والدولة الحديثة.. حيث بلغت القمة في اكتماها المعماري وتحقيقها 
للغاية التي أنشئت من اجلها وأصبح المعبد مشتملا على مجموعة من 
المباني يتقدمها طريق الكباش ثم صرح ضخم تتقدمه مسلتان وتمثالان 


۳۴ 
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للآهة ثم فناء سماوي تحيط به سقيفة محمولة على أعمدة هذا الفناء 
تسطع فيه الشمس ويشتد ضوءها ويتبع ذلك بهو الأعمدة وهو بهو 
عظيم الارتفاع تصطف فيه الأعمدة الضخمة المستوحاة من أشكال 
النخيل الباسق والنباتات الجميلة كنبات البردى واللوتس وغير ذلك 
من النباتات التى كان يحبها المصريون وينتفعون بها في جميع ما يحتاجون 
إليه ثم ينتهي هذا البناء بقدس الأقداس الذي يوضع فيه تمثال الإله 
المعبود. 

وكانت جميع جدران المعبد سواء من الخارج أم من الداخل 
مزينة بالرسوم التي تحكي قصة ا حياة والمعارك التاريخية التي انتصر فيها 
شعب مصر على أعدائه» وكان طراز إنشاء هذه المعابد يجعل لما من 
الرهبة والعظمة ما يملا القلب خشوعا فإن الفارق الكبير بين ما يحسه 
الإنسان في الفناء السماوي المضىء يختلف اختلافا تماما عما يشعر به 
في بهو الأعمدة المظلم بأعمدته الضخمة التى تملأ القلب روعة... وكان 
النحت يوضع في مقدمة المبعد يعتبر جزاء متمما له بما بتصف به من 
صفات معمارية وهي خضوعة لأشكال كتلة الحجر ليكون خالدا باقيا 
على مر الزمن... 


۳٤ 
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فن العمارة 

ندمت مض [لانسانية ورا تة .من كلف الاشكال 
المعمارية؛ فهي بحق بين أكثر أقطار العالم إبداعا في هذا الفنء كما 
ونوعا. ويمكن تقسيم الأعمال المعمارية في مصر القديمة عامة إلى 
نوعين» وفق مادة البناء. والنوع الأول هو لمنشآت بالطوب اللبن» وهو 
الذي استخدم في بناء منازل المصريين؛ منذ العصر الفرعونيء وإلى 
الوقت الحاضر في بعض القرى. والنوع الآخر لمنشآت بنيت بالحجر. 
وبمصر ثروة كبيرة من الأحجار؛ تشمل البازلت والحجر الجيري 
ارمز اضر الالام وال رايت وق رهاو كانت الدذولة ترف 
على أعمال المحاجر لاستخراج تلك الأحجار؛ لأنها كانت تنطوي على 
تنظيم بعثات تقيم قريبا من احجرء إلى أن يكتمل العمل المطلوب. 
واستخدمت في تلك الأعمال أدوات عديدة؛ منها المطارق والفؤوس 
والموازين والمكاييل والزوايا والمناقل وميزان البناء (الشاقول) ومثلث 
البناء وأدوات تسوية الحوائط. واحتفظ التصميم المعماري بأهميته منذ 
العصور الفرعونية؛ إذ كان ضروريا قبل الشروع في الأعمال الإنشائية. 
ولقد عثر على تصميمات معمارية مسجلة على بقايا قطع فخارية أو 
أحجار. ونتيجة لتواصل الأنشطة الإنشائية عبر العصورء فإن مصر كان 
بها حرفيون متخصصون أصحاب مهارة في الأعمال الإنشائية بتقنياتها 
المعقدة. وكانت حرف البناء تورث من جيل إلى جيل. وأمدت تلك 
الأجيال» عبر العصورء العام بأشكال معمارية فريدة ومتنوعة؛ وأهمها 
تلك" المشتوروغات" الى كانت تدعمها الدولة» مل المقاير الملكية والمعايد 
بالسقود وغترعانج N‏ دكي ل شرعلا اموه 


وم 


ب لل 


الحضارة المصرية؛ خاصة وأنها كانت تتمتع بهبة العمارة المتفردة في 
الدولتين القديمة والوسطى» وهي تتمثل في الأهرام الق يلغ اهال 


الأهرامات المصرية 

بنيت أهرامات مصر على خط واحد يمتد من أبو رواش بالحيزة 
حتى هوارة على مشارف الفيوم. وهي بنايات ملكية بناها قدماء 
المصريين في الفترة من سنة ۲٠۳١‏ ق.م. وحتى سنة ٠١١١‏ ق.م. وقد 
تدرج بناؤها من هرم متدرج كهرم الملك زوسر بسقارة إلي هرم 
مسحوب الشكل في شكل هرمي كأهرامات الجيزة. وبني المللك خوفو 
الحرم الأكبر أحد عجائب الدنيا السبع. وكانت الأهرامات المصرية 
مقابر للملوك والملكات. وكانت تبنى المعابد بجوارها ليساعد الكهنة 
بروج للك :تون :لما بحن إلنياة وق E O‏ 
المصريون ينقشون بالهيروغليفية علي جدران حجرة الدفن للمومياء 
الملكية نصوصا عبارة عن تعليمات وتراتيل يتلوها أمام الآهة وتعاويذ 
لتحرسه في مره لما بعد الحياة. وهذه النصوص عرفت بنصوص 
الأهرام. وإبان عصرهذه المملكة القديمة بنيت الأهرامات الكبيرة من 
الحجر لكن مع الزمن قل حجمها. لأنها كانت مكلفة. لهذا نجد في 
المملكة الوسطي (۲۹۳۰ق.م. - ٠٠٤١‏ ق.م.) كانت تبني بالطوب 
اللبي من الطبن. وكانت أضلاع الأهرام الأربعة تتعامد مع الواجهات 
الأصلية الأربعة (الشمال والجنوب والشرق والغرب).ومعظم 
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الأهرامات شيدت بالصحراء غربي النيل حيث خلفها تغرب الشمس. 
لأن قدماء المصريين كانوا يعتقدون أن روح الملك الميت تترك جسمه 
لتسافر بالسماء مع الشمس كل يوم. وعندما تغرب الشمس ناحية 
الغرب تعود الروح الملكية لمقبرتها بال هرم لتجدد نفسها. وكان مدا خل 
الأهرمات في وسط الواجهة الشمالية من المرم. ويرتفع مدخل ال هرم 
الأكبر 17مترا من فوق سطح الأرض حيث يؤدي لمر ينزل لغرفة دفن 
الملك. وتغير تصميم الأهرامات مع الزمن. لكن مدخلها ظل يقام جهة 
الشمال ليؤدي لممر ينزل لأسفل وأحبانا يؤدي لغرفة دفن الملك التى 
كاك تيوق ن مرك ع ار ااا انت نام شرف 
مجاورة لغرفة الملك لتخزبن مقتنياته والأشياء الى سيستخدمها في حياته 
الأخروية ومن بينها أشياء ثمينة.ما كان يعرضها للنهب والسرقة. وكان 
ال هرم يبني حوله معابد وأهرامات صغيرة داخل معبد للكهنة وكبار 
رجال الدولة.وكان متصلا بميناء على شاطيء النيل ويتصل به عدة 
قنوات.وكان يطلق عليه معبد الوادي الذي كان موصولا بالهرم بطريق 
طويل مرتفع ومسقوف للسير فيه. وكان هذا الطريق يمتد من الوادي 
خلال الصحراء ليؤدي لمعبد جنائزي يطلق عليه معبد الحرم وكان يتصل 
بمركز الواجهة الشرقية للهرم الذي كان يضم مجموعة من الأهرامات 
من بينها أهرامات توابع وأهرامات الملكات.وكانت هذه الأهرامات 
التوابع أماكن صغيرة للدفن ولايعرف سرها.وكان بها تماثيل تمثل روح 
الملك. وكانت أهرامات الملكات صغيرة وبسيطةوحوها معابد صغيرة 
وكانت مخصصة لدفن زوجاته الحببات له. ويطلق علي هرم الملك 
خوفو الحرم الأكبر حيث يقع بالصحراء غرب الجيزة بمصر وججواره 


۳۷ 


تب 


هرما الملك خفرع (إبن خوفو) والملك منقرع (حفيد خوفو).وكانت 

يقة الدفن قد بدأت لدي قدماء المصريين من مقابر قديما إلي 
الأهرامات مابين سنة ۲۹۲١‏ ق.م. إلي سنة ۲۷۷١‏ ق.م.ومنذ عام 
«الالاق.م. -5159 ق.م. كان الملوك يدفنون في بلدة أبيدوس في قبور 
عبارة عن جدران من الطوب فوقها مصطبة من الرمل.وفي سنة 
48 .م. حتى سنة 2575 ق.م.كان الملوك يدفنون تحت مصطبة من 
الطوب اللبن. لكن الملك زوسر الذي حكم من سنة ۲٠۳١‏ ق.م. حتى 
١51ق.م.‏ بني هرمه المدرج بسقارة وهو عبارة عن مصطبة مربعة 
مساحتها كبيرة ويعلوها مصاطب متدرجة المساحة مكونة هرما 
يعلوه انز نكر ن من "مفناطن:ةبوفة مهه الوزير العمارى اندي 
ثم أخذ الملوك يبنون مصاطبهم من الحجارة. وأول من بني هرما حقيقيا 
كان ا لك سنففرو في بلدة دهشور.ومابين سنق 
0 "اق.م.و7771ق.م. أخذت الأهرامات الملكية لايهتم ببثائها 
جيدا. وفي عهد المملكة الحديثة (١١١٠ق.م.‏ -١1١٠ق.م.)‏ لم يعد 
ملوكها يدفنون في الأهرامات ونقلوا موقع مقابر الدفن في وادي الملوك 
حيث عاصمتهم الجديدة الأقصر (طيبة). 


۳۸ 


الهرم الأكر هو قر اللاك لس لني 
(0 5ق.م. - ۲١۸۲‏ ق.م.) هو أقدم عجائب الدنيا السبع والوحيد 
الباقي حتى يومنا هذاء وهو أشهر هرم في العام على الإطلاق. 

قاعدة الحرم الأكبر مربعة والفرق بين جوانبها الطويلة والقصيرة 
نسبيا حوالي ١9‏ سنتيمتر بينما مجموع طول أضلاع المربع أصلا ۲٠١‏ 
متر. وهذا المربع الهائل مستو.وإرتفاعه 47.1 ١متر.‏ وقد بي من ۲,۳ 
مليون حجر في المتوسط تزن الواحدة ٠,٠١‏ طن متري. ومن بينها 
حجارة تزن الواحد ١١0‏ طن متري. وقام ببنائه 60 آلف عامل. وكان 
إختيار مهندسيه لموقعه فوق صخرة ليظل قائما للأبد. والهرم الأكبر من 
الداخل به تمرات تؤدي لحجرات عديدة من أهمها حجرة دفن الملك 
خوفو. وفي هذه الحجرات ترك الكهنة مقتنياته التي سيستعملها بعد 
الحياة. رونم هين لمر ليناد وقهم بان سرض لكا كيين 
محتوبات المقبرة القيمة. وكان مدخل اهرم إرتفاعه وقتها عن مستوي 
الأرض ١7‏ مترحيث يفضي ممر منه يؤدي لمقبرة الدفن علي عمق 
۸متر.وكان هذا الممر الهابط يتقاطع مع ممر صاعد. وحاليا مغلق 
بحجارة من الحرانيت. وهذا الممر طوله 79 متر ويؤدي إلي حجرة كان 


۳۹ 


م لل 


يعتقد أنها للملكة.ولكن يقال أنها تضم تثالا للملك يمثل روحه (كا). 
الجدار الغربي حيت يتلاقي البهو الكبير بالممر العلوي فتحة نفق يؤدي 
لأسفل ليصل تحت قاعدة ال هرم الصخرية حيث حجرة دفن الملك وكان 
الكووية للعينال EEE ETC‏ لكشيس كيان 
العلوية للرواق الكبير يوجد عر يتجه للجنوب داخل غرفة الملك حيث 
حجرة مربعة بسيطة ميطنة بالجرانيت الأحمر وبه مخلفات عبارة عن 
ومثل هذه الفتحات موجودة بغرفة الملكة وتصل ممراتها بطول ۵متر 
لكنها مسدودة. 


حدم اتيك 


* + 


هرم خفرع هو أحد أهرامات الجيزة في مصر. بناه املك خفرع 
رابع ملوك الأسرة الرابعة إبن الملك خوفو. تزوج من الأميرة مراس 
عنخ.حكم ست وعشرين سنة. بني ارم الثاني من أهرام الحيزة» وهو 
aC‏ 


my 


أقل ارتفاعا من هرم أبيه(خوفو). كان ارتفاعه ٠٤١‏ مترا. والآن 
5امترا. شيد فوق مساحة ۲٠١‏ مترا مربعا.وله مدخلان في الجهة 
الشمالية.ومازال يحتفظ بجزء من كسوته الخارجية عند القمة.عثر ضمن 
مجموعته الغرمية على تايل من حجر الشست في معبد الوادي الخاص 
ز من بينها تمثال من أجمل ما أنتجه فن النحت المصري» وهو موجود 
بالمتحف المصري» وينسب له نحت صخرة تمثال (أبي الهول). ولخ هوم 
خفرع جنوب غرب هرم أبيه خوفو. وبلغ ارتفاعه ١57,4‏ مترا 
وطول كل ضلع ه ا ار مله .0750٠‏ يقع في مستوى 
سطح الأرضء والمدخل يؤدي إلى مر هابط» سقفه من الجرانيت 
وزاوية انحداره 22. وينتهي عند متراس يفضي إلى ممر أفقيء ثم ممر 
منحدر يؤدي إلى حجيرة يطلق عليها خطأ حجرة الدفن وهي فارغة 
منحوتة في الصخرء ويؤدي الدهليز إلى متراس آخر يرتفع إلى أعلى 
بممر أفقي ينتهي بحجرة الدفن» وهذه الحجرة سقفها جمالوني مشيد 
بالحجر الجيري» وتكاد تكون منتصف المرمء أطلق خفرع على هرمه 
ا 


٤١ 


هرم منقرع أو هرم الملك TT‏ ال حيزة في 
مصر. بناه ابن الملك خفرع. طول كل ضلع من أضلاعه ٠١8‏ مترا 
رتاف متي وناو ملندا قحي ووو هي E‏ 
يرتفع 4متر فوق مستوى الأرض. ويؤدي لمر هابط طوله١‏ " مترا. 
وزاوية انحداره بسيطة. وسقفه من الجرانيت. وفي نهايته دهليرٌ مبطن 
درم بوذي إن عن EFE‏ وده تر ددن عه 
بهاعلى تابوت خشبى عليه إسمه وبه مومياؤه محفوظة بالمتحف 
الوا أطلق ( رر مه انيد 0 


۲ 


هرم سنفرو ا الائل)هر م سنفرو (512616111) هو أحد 
أهرامات مصر. سمي على إسم ملك فرعوني سنفروء اللذي كان أول 
من بني هرما حقيقيا بتقنية جديدة في بلدة ميدوم» كان والد خوفو. 
وكان عبارة عن /طبقات. لكن بعد العمل فيه ١5‏ سنة نقل مكان هرم 
دفته شمالا لبلدة دهشور لسبب ما حيث بني هرمه الجديد من الحجارة 
على شكل زوايا مائلة نحو الأرض كل زاوية ٠١‏ درجة. وجدرانه مائلة 
للداخل. ولا أقيم البناء بدأ يغوص بسبب الأحمال الحجرية والزوايا. 
ولتدارك هذه المشكلة قام البناؤن وضعوا جدرانا تدعيمية جعلت زاوية 
الميل ٠١‏ درجة للبناء الذي لم يكتمل بعد. ثم أكملوا البناء بزاوية 
منحنية قدرها 57 درجة مما جعله يطلق عليه ال هرم المنحني. وبهذا 
أكتشفا بناء أقنية الأهرامات عن طريق وضع طوابق أفقية من الحجارة. 
كل طبقة مربعة من الحجارة يعلوها طبقة أقل في المساحة بدلا من البناء 
عن طريق الحجارة المائلة بزاوية ٥و‏ ۳٤درجة‏ كما كان في الهرم 
المنحنى. وهذه التقنية الجديدة جعلت سنفرو يبنى هرما عملاقا أطلق 
عل خرن الشمالي (1”9180110 )NNo‏ علي بعد ٦‏ ,١کم‏ شنال 


<۳ 


لل 


الهرم المنحني بدهشور. وبناء علي تقنية بناء هرم سنفرو الشمالي بنيت 
الأهرامات بالجيزة. 


هرم هوارة 

هرم هوارة هو أحد أهرامات مصر. بناه الملك إمنمحات الثالث 
من ملوك الأسره ١١‏ بقرية هواره على بعد 4 كم جنوب شرق مدينة 
الفيوم وهو من الطوب اللبن المكسى بالحجر الجيرى وإرتفاعه ۵۸ متر 
وطول كل ضلع ٠٠١‏ متر.وحجرة الدفن تتكون من كتلة واحدة 
الال الوا كيو ا 1 

ب.لكن اللصوص تمكنوا من الوصول اليها عن طريق فتحة فى 
0 وبمنطقة الهرم نوجد مجموعه من الآثار كمقبرة الأميرة 
نفروبتاح حيث تقع قبل هرم هواره بجوالى ٠,١‏ كم على ترعه بجر 
يوسف» وهى مقبرة مبنية من الحجر الجيرى يوجد بها تابوت من 
الجرانيت تم نقله إلى هيئة الآثار» وقد وجد بهذه المقبرة مائدة عليها 
قرابين وثلاث أواني من الفضة. وقلادة للأميرة نفرو بتاح إبنة الملك 
إمنمحات الثالث.وبجوار ال هرم توجد بقايا قصر اللابرنت الذي كان 
معبد إمنمحات الثالث وهوملاصق للهرم وكان يضم ١١‏ بهوا 
نحلو تائهط انها عشج قينالا رويد سج بدا رولا بز اناف LE‏ 
الواحدة الأخرى.و البناء يحيط به سور. ويوجد بالمبنى 7٠١‏ حجرة 
نصفها أسفل الأرض بها ضريح الملك وأحزمة التماسيح المقدسة 
ونصفها الأخر فوق سطح الأرض.ولم يبق إلا بعض آثار أعمدة الطابق 


٤ 


my 


العلوى ولم يكتشف الطابق السفلى حن الآن. وتوجد جبانات من 
العصر المتأخر. 


هرم اللاهون 

هرم اللاهون هو أحد أهرامات مصر. بناه الملك سنوسرت 
الثانى من الاسرة ١١ء‏ من الطوب اللبن فوق ربوة عالية ارتفاعها ١١‏ 
ف رينه 11 كاري فين زرط سوم روفاد E‏ 
ال جيرى ويبلغ ارتفاعة 5/8 متراوطول قاعدتة 7 متر ويقع مدخله فى 
اا لحري عق بكي الأهر امات لسري ضير ال لظي 
الذهبى الذى كان يوضع فوق الناج الملكى. واكتشفت بجوار المهرم 
مصطبة مقبرة الاميرة سات حتحورات أيونت ومقبرة مهندس الهرم 
إنبى فى الجنوب و۸ مصاطب كانت مقابر لأفراد الأسرة المالكة » وفي 
منطقة ال حرم توجد جبانة اللاهون ومدينة عمال اللاهون. 


0 


RE 


يعد هرم سقارة المدرج أول بناء حجري ضخم عرفه التاريخ» 
وهو يتكون من ست مصاطب شيدت فوق بعضهاء مكسوة كلها 
بالحجر الجيرى الأبيض» ويبلغ ارتفاعه حوالي ٠۰‏ مترا. 

وهرم سقارة حاط بسور ضخم من الحجر الجيري» وبداخله 
غرفة دفن الملك زوسر وهي مصنوعة من الجرانيت» حيث قام 
المهندس الوزير إيمحوتب بوضع تصميم ال هرم ليكون بمثابة مقبرة 
للملك زوسر بعد وفاته. 


ثل العمارنة 

تقع منطقة تل العمارنة على بعد 
۲ كم جنوب ملوى بمحافظة المنياء ففى 
اقرا قبل اله ترك الفوعيون 
الشائر إخناتون وزوجته الملكة نفرتيق» 
تركا عبادة الآهة المتعددة» ومعابد وكيد 
الكرنك فى ية القدئئة عاضمة الله 
اموا و اسما فة دید عت ال 
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ل ار الف ل 


الشرقي للنيل في تلك المنطقة وفى هذه المدينة الجديدة قاما وأتباعهما 
بعبادة الإله آتون إله قرص الشمس. 

وقد شيدت المدينة على سهل منفرد يمتد ١١‏ كم من الشمال إلى 
الجنوب على شكل هلال» وقد سمى الزوجان مدينتهما أخيتاتون أو 
أفق قرص الشمس. 

وتشتمل جبانة تل العمارنة على مجموعتين من المقابر المبنية في 
الجرف» مجموعة شمالية وتقع عند الطرف الشمالي للمدينة» ومجموعة 
جنوبية عند الطرف الجنوبي للمدينة» وتتميز هذه المقابر بلوحاتها 
الحائطية الملونة التى تصور الحياة أثناء الثورة الدينية. 

وتقع مقبرة إخناتون الملكية في واد ضيق صغيرء ولكن لم يتم 
دفن إخناتون في هذه المقبرة» كما لم يتم العثور على مقبرة أخرى تحمل 
أسمه. 

ولكن هناك عدة مقابر أخرى تقع في تلك المنطقة وتستحق 
الزيارة وهي: 

مقبرة ميريرى: وهي مقبرة الكاهن الأكبر لآتون واللوحات 
المرسومة بمقبرته تصور الفرعون راكباً عربته في جولة بالمدينة. 

مقبرة ماهو: وهي واحدة من أفضل المقابر الباقية بحالة جيدة. 
وهي لرئيس الشرطة في عهد إخناتون. 

مقبرة هيأً: وهي مقبرة مراقب الحريم الملكي للملك إخناتون. 
وتوجد صورة للفرعون وعائلته في مدخل المقبرة ناحية اليمين. 

مقبرة أمس: وقد كان من حاملي مروحة الملك» ويوجد له 
تمثال في مقبرته. 


<۷ 


ل 
مقبرة بانيهس: وكان صاحبها وا ا لأضون :و اعلنت 
المشاهد في مقبرته تصور إخناتون وعائلته وهم يحضرون مراسم 
وطقوس في معبد الشمس. 
مقبرة أى: وهى أحمل مقابر تل العمارنة» واللوحات الحائطية 
بها صور مشاهد من الشارع والقصرء وتوجد لوحة يظهر فيها 
إخناتون ونفرتيي وهما يقدمان لأئ وزوجته قلادات ذهبية. 


0 


البر الغربي للنيل فى الفترة ما بين عامي ۱۲۹۰ و٤۲١٠‏ قبل الميلاد؛ 
المعبد الكبير للملك رمسيس الثاننى وكان للآهة رع -حاراختی» 
وآمون» وبتاح» وأيضاً للفرعون نفسه الذى كان يُعد إها. 
اا ر ا و الى ا امنود 
برأس بقرة وكانوا يعتبرونها إلهة للحب» وقد شيد هذا المعبد الصغير 
على شرف الملكة تفرتارى» :زوحعة املك رمس الثاني. 
NESS ESSN‏ 


6۸ 


ار الف ل 


بناء السد العالى» أصبح المعبدان مهددان بالغرق تحت مياه جره ناصر» 
ما استدعى نقلهما من مكانهما الأصلى إلى موقعهما الحالى. 
ارتفاعها إلى ٠١‏ م وعرضها ٠١‏ م» ويحرس مدخل المعبد أربعة تماثيل 
الضخمة الشهيرة للملك رمسيس الثاني» ويصل ارتفاع كل تمثال من 
هذه التماثيل ال٤‏ إلى أكثر من ٠١‏ م» ويصاحب كل تثال تماثيل أصغرء 
وهى تماثيل للملكة تويا أم الملك. ولزوجته الملكة نفرتاري وبعض 
أولادهما. 

وفوق المدخل المؤدى إلى قاعة الأعمدة الكرى» بين التمثالين 
الذين في وسط الواجهة» نجد شكل إله الشمس رع وله رأس صقرء أما 
قاعة الأعمدة الكبرى فسقفها محمول على ثمانية أعمدة أمام كل منها 
فال ارتفاغه 14 أمثان للكت رمس أفا السقفه ذهو مزين رر 
تمثل أوزوريس» والنقوش التى على الحوائط تمثل رمسيس فى معاركه. 
وفى القاعة التالية وهى عبارة عن ردهة بها أربعة أعمدة» بها رمسيس 
ونفرتاري أمام الآهة والمراكب الشمسية التي تحمل الميت إلى العالم 
إلا 

أما الحجرة الداخلية الأخيرة فتمثل الحرم المقدس حيث نرى 
تقاثيل آطة المعبد الكبير الأربعة على عروشهم المنحوتة في الحائط 
الخلفى. 


1:68 


1ب لل 


الشروق المعيك مرورا بقاعة الأعمدة والدهليز تى قصل إلى الحرم 
الواخلى الس الع غاا ومس الا 
الصخرء ويقف أمامه ستة قاثيل هائلة يصل ارتفاعها إلى حوالى ٠١‏ 
اا "مقا عا لاك رسيس و افا و ا لا اران الروت 
فرتاري 

والأعمدة الست لقاعة الأعمدة لما رؤوس على شكل الإلهة 
حتحور» أما النقوش التى على الحوائط فتصور نفرتارى أمام حتحور 
وخوت و اللاك رمسيس مرة أخرى وهو متتصر. وق الردهة 
والحجرات اغاورة نوجد مشاهد ملونة للإلههة ومركبتها القنافنة» أمنا 
الحرم فيو جد به تمثال بارز لحتحور. 


معابد فيلة 


قدت ا ا فى الأصل لعبادة الإلحة إيزيس» حيث كان 
المصريون يعتقدون آنها وجدت قلب زوجها أوزوريس بعد أن قتله 
اكبين الأعرين وكا قر وا حورن ناد O‏ رن مقي 

ويرجع أقدم أجزاء معابد فيلة إلى القرن الرابع قبل الميلاد» أما 
معظم الأجزاء الموجودة حالياً فقد بناها الحكام البطالمة والرومان على 
فثرات مدت حت القرن الثالث الميلادق» وأضاف المسيحيون الأوائل 
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ل ار الفا 


لساتهم» وذلك بتحويل قاعة الأعمدة الرئيسية للمعبد إلى كنيسة 
صغيرة» كما بنوا كنيستين فى الموقع» وحدث في عصرهم تشويه لبعض 
نقوش المعبد الوثنية» وأضافوا هم أنفسهم بعض النقوش المسيحية التى 
لى تسلم هى الأخرى من التشويه وعوامل الزمن فى العصور التالية. 

ولكن بعد إنشاء سد أسوان القديم ونتيجة لتراكم المياه خلف 
السد» أصبحت مياه النيل تغمر جزيرة فيلة ومعابدها لمدة ستة أشهر 
كل عام» فأصبحت الجزيرة وما عليها من آثار مهددة بالغرق بالكامل» 
فقامت الحكومة المصرية في ستينيات القرن العشرين» بالتعاون مع هيئة 
اليونسكوء بتفكيك معابد فيلة» ونقلها وإعادة تشييدها فوق جزيرة نيلية 
أخرى مجاورة تدعى جزيرة أجيلكاء تم إعدادها بحيث تكون مشابهة 
لجزيرة فيلة. 

وتبدأ الزيارة حاليا من قاعة نيكتانيبو» أقدم أجزاء مجموعة فيلة» 
وعد الاتجاه كعنا ل د ا المعبد الخارجی ا اه صفوف 
الأعمدة من الجانبين» وصولا إلى مدخل معبد إيزيس حيث توجد 
أبراج الصرح الأول. 

وفى الفناء الرئيسي لمعبد إيزيس يوجد الماميزى أو بيت الولادة 
وهو مکرس للإله حورس» وكانت تُجرى قديما طقوس خاصة احتفالا 
بميلاد الإله» وكان الملوك يحرصون على الاشتراك فى هذه الطقوس 
تأكيذا على انتمائهم لسلالة الإله حورس. 

ويقود الصرح الثانى للمعبد إلى مر يقود بدوره إلى الحرم 
حجرات أوزوريس». وف ترات فؤزيثية مشاهد لاء غل 


واه 


_ ب لل 


أوزوريس» ونقوش لإيزيس وزوجها وابنهما حورس» مع نقوش 
للقار ف البطالة والرؤمان الین ساهموا فم يا الك 

ويوجد شرقى الصرح الثانى معبد للإلهة حتحور» مزين بنقوش 
لموسيقيين» وجنوب ذلك يوجد كشك تراجان» والنقوش بهذا الكشك 
تمثل الإمبراطور تراجان وهو يقدم القنوانين لا ريي وأوزوريس 
وحورس. 


معبد أبيدوس بالأقصر 

هو معبد جنائزي بدأ بناءه الملك سيت الأول» ثاني ملوك 
الا وة التافعة عشر وو الد الا رميش الثاني وقد وضعه داخل 
سور شامل يضم القبر القديم الذي يُفترض أنه قبر الإله أوزوريس» 
حيث أن سيتي الأول قد شيد هذا المعبد تكريما للإله أوزوريس. 

وكان حيط بهذا المعبد أيام اھر حديقة مزروعة بالنباتات 
و E‏ كفتك دنا هن aE‏ 
EO‏ الكبيران للمعبدء أما الفضاء الذي يليها 
فهو مكان الفناء الأول والفناء الثاني للمعبد» ولقد أصابهما الكثير من 
التلف» وهما ينتهيان بواجهة المعبد» ومدخله الحالي بأعمدته المربعة 
وحوائطه التى رسمت عليها بالحفر بعض معارك رمسيس الثاني 
الحربية» كذلك كتب عليها بعض النقوش التذكارية الخاصة به» حيث 
أنه هو الذي أكمل بناء المعبد بعد وفاة أبيه الملك سيتى الأول. 

ومعبد أبيدوس يختلف كل الاختلاف عن تصميم غيره من 
المعابد المصرية التى كان يشيد معظمها على شكل مستطيل» أما معبد 


o۲ 


ل ار الف ا 
أبيدوس' فإن تخطيطه فريد جداء إذ إنه على شكل زاوية قائمة» أو على 
هيئة الحرف اللاتينى ناء وتقع مقصورة قدس الأقداس وهى المقصورة 
الرئيسية بشكل عمودئ على سلسلة الآفنية: 

قاعة الأعمدة الأولى: وهي صالة بها أعمدة كثيرة هي قاعة 
الأعمدة التى شيدها الملك سيتى الأول ولكن زخارفها تمت في عهد 
ابنه 5 الثاني» وطول ا القاعة ٠١‏ مترا تقريباء وعرضها 
حوالي ١‏ متراء ويرتكز السقف على أربعة وعشرين عموداء 
والأعمدة من أسفل على شكل حزم نبات البردى» أما تيجانها فعلى 

هيئة زهرة لم تتفتح بعدء وتنقسم الأعمدة إلى صفين» كل صف به اثنا 

عشر عموداء ويوجد فى القاعة سبعة ممرات تتصل بالممرات الأخرى 
التى تماثلها فى قاعة الأعمدة الثانية. 

قاعة الأعمدة الثانية: وهى القاعة التالية في معبد سيتى الأول 
وسقفها محمول على ستة وثلاثين غود انقسمت إلى ثلاثة قرت 
كل هيوقت اتنا قعل عرد 

ومثلها مثل القاعة الأخرى» يوجد بها سبعة ممرات» وتتصل 
الممرات السبعة ببعضها في كل من القاعتين» وتنتهى بسبعة محاريب 
مقدسة» كانت توضع فيها تماثيل الآلهة.» وقد خصص الحراب الأول 
منها من ناحية اليمين للإله حورسء ثم محراب الإلحة إيزيس» ثم الإله 
أوزيريسء ثم آمون» ثم حورأختى: إله شمس الصباح» ثم بتاح» 
زارا محراب الملك سيت الأول. 


or 


الضريح: 

نتتقل إلى المكان الذى فيه الضريح الرمزى للملك سيتى» وبه 
مقبرة سرية لتخليد ذكرى المصير الجنائزى لأوزيريس بعد أن استعادت 
00 

وحجرة الدفن رمز مصغر للكونء الذي يتمثل لديهم على 
شكل كتلة كثيفة من الزرع في وسط الخلاء ويقع مدخلها في الركن 
الشمالي الغربي ويؤدى إلى مر ضيق منحدر طوله نحو أربعة عشر مترأء 
وقد زينت حوائطه الحانبية بالرسوم الدينية الخاصة بكل من الملكين 
سيت الأول والملك مرنبتاح ابن رمسيس الثانى. 

وتتفرع من هذه الحجرة عدة حجرات متداخلة تتوسطها الحجرة 
التي بها تابوت الملك» وصندوق أحشائه. 


معبد الدير البحري بالأقصر 


ارتقت عرش مصر بعد وفاة زوجها المللك تحتمس الثاني» وقد بني 
حوالى ٠٠٠١‏ قبل الميلاد» للمرأة الوحيدة الى حكمت مصر كفرعون. 


6: 


رز الف ا 


ومن المعروف أن الملكة حتشبسوت هي أقوى السيدات اللائي 
تولين حكم مصر حيث حكمتها في الفترة من ١٠5١7‏ إلى ١587‏ قبل 
الميلاد أي على مدى ۲١‏ عاما. 

وقد تولت حتشبسوت الحكم وهي في الثلاثين من عمرهاء 
وماتت في الخمسين وتزوجت من الملك تحتمس الثاني وعمرها ٠١‏ سنة 
حين كان عمره هو ٠۲‏ سنة» وأسهمت بقدر في الحكم الداخلي للبلاد 
أثناء حكم زوجهاء ولقبت بالزوجة الملكية العظمى وحملت لقب يد 
الآلهة وهي أولى ملكات مصر التى حملت هذا الاسم فهي الكاهنة 
الكبرى. 

وكان ها علم ودراية في السحر والكهانة» وقد أعادت تنظيم 
البلاد التي أنهكتها الحروب ضد الغزاة وأعادت ترميم المعابد وافتتاح 
الورش العلمية والفنية وكل أعماهها كانت تخضع لأوامر الإله آمون إله 
لجرو ول ينيكبي a CEE E E‏ 
کر ان على ر اروت وات ف فرعا ا 
والصناعات. 

ومعبدها من أندر وأهم المعابد الجنائزية أو معابد تخليد الذكرى 
في البر الغربي بالأقصر» وهو تحفة معمارية فريدة» صممه المهندس 
والكاهن الأكر سنموت على شكل مدرجات لعمل توافق بينه وبين 
البيئة الحيطة به فجاء على ثلاثة طوابق أو شرفات» ولعبقرية المهندس 
سمحت له الملكة بتسجيل اسمه على جدران المعبد. 


نات 


تب 


وقد سجلت الملكة حتشبسوت تاريخها على جدران المعبده 
حيث في الطابق الأول نجد مناظر نقل المسلتين اللتين أقامتهما في معبد 
الكرنك إلى معبدها. 

أما في الطابق الثاني فقد سجلت قصة ميلادها المقدس والتي 
تؤكد أنها ابنة الإله آمون لأنه لم يسمح للنساء في مصر بتولي الحكم 
a E‏ كا عاذ مينر نا مدن 
الملك تحتمس الثاني وإبعادها للوريث الشرعي الملك 'تحتمس الثالث 
ابن زوجها الذي كان صغير السن عند وفاة والده. 

وفي نفس الطابق أو الشرفة» سجلت الملكة حتشبسوت الرحلة 
التجارية التي حملتها إلى بلاد بونت والمراحل الخمس فيهاء ومناظر لما 
وهي عائدة محملة بالبضائع من بخور وصمغ وعاج ونعام وأشجار 
زرعتها في حدائق معبدها. 

أما الطابق الثالث والأخير فكان يطلق عليه فناء الاحتفالات 
وعلى جدرانه صور الاحتفالات بعيد الوادي الجميل الذي تستقل فيه 
الملكة مركب الإله آمون من معبد الكرنك إلى معبد الدير البحري. 
وتبقى ليلة واحدة داخل قدس الأقداس» وكان يقتصر هذا الطابق على 
الملكة وكبير الكهنة فقط. 

بعد وفاة الملكة حتشبسوت تعرض معبدها والآثار التي تركتها 
اا أو ات عن كاوها خر لاف تهون لديف اتن 
زوجها الذي قام بمحو اسمها من على جدران المعابد» حيث كان يرى 
أنها اغتصبت حكم البلاد منه» وأنه أحق منها بتولي الحكم» وقام الملك 


°٦ 


remy 


اخناتون من بعده كذلك» وعقب ثورته الدينية بمحو اسم الإله آمون 
وكتابة اسم الإله آتون على المعبد. 


معبد الرمسيوم بالأقصر 


كن المغوب نالوق a E‏ الال روه E‏ 
المعبد اسمه من اسم هذا الملك» ومعبد الرمسيوم يقع مدخله في الناحية 
الشرقية من النيل بالأقصرء وكان له صرح عظيم تهاوت أحجاره. 

وبعد الصرح نجد الفناء الأول الذي تطل عليه من ناحية 
الجنوب جزء مسقوف» يطلق عليه اسم باكية» ومن خلف هذه الباكية 
يوجد قصر يتكون من قاعة استقبالات تؤدى إلى قاعة العرش. 

وخلف هذا القصر توجد أجنحة سكنية تجعل البعض يقول إنه 
من الممكن أن يكون الملك كان يآتي للإقامة فيه لفترات قصيرة. 

كما توجد مجموعة من المباني الضخمة المبنية من الطوب اللبنىء 
ومن المحتمل أنها كانت مخازن خاصة بالمعبد لحفظ المؤن والحاجيات» 
وها سور ضخم من الطوب اللبنى كذلك. 

ومن ناحية الشرق يوجد مكان متسع كان موضع محراب المعبده 
وبه بهو لا تزال بعض حوائطه قائمة» وبوسطه باب يؤدى إلى قاعة 
ذات أعمدة لا يزال سقفها سليماً وهو مرفوع على ثمانية أعمدة على 


o 


لل 


هيئة نبات البردى. وتوجد فى السقف نقوش ومناظر تمثل رمسيس 
الثانى أمام بعض الآلهة» كما أن على جدارها الشرقى منظر موكب 
السفن المقدسة» وعلى جدارها الغربى منظر رمسيس الثانى جالسا تحت 
شجرة الد المقدسة والإلمان توت وسبشات إا الكتابة يسجلان 
اسنمة على أوراق الشجرة من جانت والإله امون يسجله من الخاتب 
الآخر ليبقئ اسم الملك إلى الأبد. 

والقاعة بها صفان من الأعمدة أحدهما أقل ارتفاعا من الآخرء 
ولهذه القاعة ثلاثة أبواب تؤدى كلها إلى الفناء الثانى الذي تهدمت 
معظم مبانيه» كان على جانبيه الشرقى والغربى صف من الأعمدة 
المربعة تحمل تماثيل رمسيس الثانى على هيئة أوزيريسء وبها كذلك 
مناظر توضح معركة قادش التى انتصر فيها الملك رمسيس الثاني. 


معبد دندرة بقنا 

تقع قرية دندرة على بعد أربعة كيلومترات غربي مدينة قناء 
على الفا الغ رد :لديو الله وتر ندر مها الذي ى 
a als O‏ 
عند قدماء المصريين» وكانت حتحور تُصور على شكل بقرة» أو امرأة 
ها رأس بقرة أو تحمل قرون بقرة على رأسها. 

ويعود تاريخ تشييد هذا المعبد إلى عصر الدولة البطلمية» وعلى 
هذا فهو لا يمثل الطراز المصرى القديم الأصيل فى بناء المعابده كما 
نشاهده في المعابد الأقدم الموجودة في ذات المنطقة. 


۸ 


remy 


ر من حاكم» فبدأ بطليموس الثالث فى 
ا مجه رة فار الأول قبل ااذه اكل ك اموس 
الحادي عشرء ثم تم البناء في عهد الإمبراطور الروماني أوجوستوس. 

وعلى أحد الجدران الخارجية للمعبد يوجد منظر شهير يمثل 
الملكة كليوباترا وابنها سيزاريون من يوليوس قيصر. 

وبقاعة الأعمدة بالمعبد يوجد ١4‏ عموداء على رأس كل منها 
مجسد للإله حتحور» وتشتهر سقوفه بالمناظر الفلكية العديدة التى تضم 
دائرة الأبراج السماوية» والمعبد في حالة جيدة جداء ونقوشه لا تزال 
سليمة وواضحة. 


معبد رمسيس الثاني بمدينة أحميم : 

يحتوى على تماثيل من عصور 
مختلفة من اشهرها تمثال الأميرة ميريت 
آمون والذي تم اكتشافه عام ١48١‏ 


ويعتبر اكبر تمثال لزوجه فرعونية 
فىالتاريخ الفرعوني وهو من الحجر 
الحيري الناصع يبلغ ارتفاعه BN‏ 
ووزنه ”١‏ طن كما يضم المعبد تمثالين 
لر سيسق الثاني ويضم أيضا تمثال روماني مقطلوع EE‏ 
کرو لوه ری ر ات واا الت يضم الد امد 


وبقايا جدران و٤‏ آبار بها مياه وترجع إلى العصر الروماني 


8 


لل 


معبد سيتي الأول بالأقصر 


يقع هذا المعبد فى بلدة صغيرة اسمها القرنة» وقد اتخذ المعبد 
اسم القرية الموجودة فى البر الغربي بالأقصرء وأطلق عليه معبد القرنة» 
ولكن هذا الاسم لم يكن موجودا عند قدماء المصريين؛ فالمعيد فى 
الحقرقة معدل س الأول لأنه هو الذى قام ببناكه» وقام بتخصيصه 
لنفسه» ولولده رمسيس الأول الذي لم يحكم مصر إلا فترة قصيرة 

ومن الغريب أن المعبد لم يكتمل بناؤه في عصر سيتى الأول 
الذى حكم حوالى خمسة عشر عاماء وعلى ذلك فقد أكمل بناء المعبد 
الملك الشهير رمسيس الثاني. 

ومدخل المعبد يقع في الجهة الشرقية أي يواجه البر الشرقي 
للأقصرء وعند الناحية الشرقية كان يوجد صرح عظيم لم يبق منه إلا 
بعض الأطلال. 

ويتكون مدخل المعبد حاليا من صفين من الأعمدة المستديرة 
على هيئة نبات البردي» وخلفها جدار به ثلاثة أبواب» يؤدى الأوسط 


my 


منها إلى قاعة الأعمدة والمقصورة. والأيمن يؤدى إلى قاعة رمسيس 


أولا: قاعة الأعمدة: 

وهي عبارة عن حجرة مسقوفة فوق ستة أعمدة ود زين 
جلاوانها نقوشس مرخ غهد سيتى الأول تمثله مع بعض الآلهة. وقي 
جانی هذه القاعة توجد ست حجرات صغيرة على معظم جدرانها 
صور الملك سيتى مع مختلف الآلهة» ويتوسط الجانب الغربى من قاعدة 
الأعمدة سلم يؤدى إلى المقصورة التي يقع إلى جانبها أربع حجرات 
صغيرة مستطيلة» وفى المقصورة قاعدة كانت توضع عليها سفينة الإله 


3-5 


آمون» وعلى جدرانها مناظر تمثل سيتى الأول يقدم القرابين. 


ثانيا: هيكل رمسيس الأول: 

ويحتوي على عدة حجرات توجد فى الحجرة الأولى ثلاثة 
أبواب لمقاصير جمع مقصورة» في وسطها صورة تُمثل سيتى الأول يقدم 
القرابين للسفن المقدسة» كما يوجد على جدارها الشمالي نقش يمثل 
رمسيس الثاني تتبعه الإلحة موت وهو يركع أمام الإله آمون» بينما 
وق خلت اموق ابه ونمو والملك رفني الأول. 

أما بقية حجرات هذا اليكل فتوجد على حوائطها مناظر ثمثل 
رمسيس الثانى أمام الآهة المختلفة» وبجوار مباني المعبد من الناحية 
الخنواية توج البخيرة المقسة لذلك المعيق. 


5 


بل 


معبد كلابشة بالأقصر 


غافي "قبل لاو و تبعلو الملاد على اب لغب لنديم له 
أمنحتب الثاني» وكان معدا في الأساس للإله النوبى ماندوليس» ولكن 
كانت تجرى في نفس المعبد عبادة الإلههة إيزيس وزوجها الإله 
أوزوريس؛ كما تحول المعبد إلى كنيسة في العصر المسيحي وتحديدا في 
القرن السادس الميلادي. 

ويتكون المعبد من رصيف قديم استخدم كميناء للسفن التى 
كانت تتوقف آمام المعبذ وتحمل المواكب الإهية في البحيرة المقدسة في 
أوقات الاحتفالات» ثم يمتد ممر حجري من البحيرة حتى الصرح 
الأول للمعبد. والصرح خالي من النقوش إلا المدخل الذي يوجد به 
منظر للإمبراطور أغسطس وهو يقدم قربان إلى الإله حورس بالإضافة. 
إلى نص قبطي وبعض الصلبان المسيحية. 

ويلي الصرح الأول قاعة الأعمدة وبها ؟١‏ عموداء ويربط بين 
الأربعة أعمدة الأمامية حوائط» ثم بعد ذلك فناء واسع توجد به ثلاث 
حجرات وسلم يصعد من أحد هذه الحجرات إلى سطح المعبد. 
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ونجد في النهاية قدس الأقداس» وتصور النقوش الحائطية عليه 
عدد من الأباطرة والملوك وهم يقفزون رجا م الآهة. 

وبالعبك'مقياس للل مازال عا جيذ هوهو عازه ن سر 
دائري به سلالم تؤدي إلى أسفل البئر» والمعروف أن هذا المقياس كان 
يستخدم في تسجيل وقياس الفيضان من أجل حساب الضرائب. 

وني الجانب الجنوبي من المعبد يوجد عدد من النقوش الصخرية 
التي تتضمن رسوم صخرية لحيوانات مثل الأفيال والغزلان» ويوجد في 
الجانب الشمالي لوحة بسماتيك الثاني من ملوك الأسرة 5١‏ التي يحكي 
فيها عن حملته على النوبة» وترجع لعام ٥۹۳‏ قبل الميلاد. 

وفي الجنوب الغربي توجد مقصورة الإله دودون» وهو إله 
نوبي» وتتكون المقصورة من غرفة صغيرة يتقدمها فناء بأعمدة جرانيتية 
مرتبطة معا بحوائط. وزين المدخل بنقش لفرعون غير معروف يقدم 
قربانا إلي الإله دودون. 

يذكر أن المعبد قد تم نقله في الستينيات من القرن الماضي إلى 
مكالة نكال شان التشناط ع ار کر ان :عقنت اء اليك 
العالي. 1 1 
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جبانه بدي حسن بالمنيا 

تقع تلك الجبانة على الضفة الشرقية للنيل» على بعد حوالي 
٠‏ كيلومتر جنوب المنيا. 

ويوجد بهذه الجبانة أكثر من ٠١‏ مقبرة متميزة ترجع إلى عصر 
الدولة الوسطى» وهى ذات أحجام مختلفة وتم نحتها في جرف من 
الحجر الجيري. 

وبعض هذه المقابر مفتوحة للزيارة» ومنها: 

مقبرة خيتي: كان خيتى' حاكماً لمنطقة أوريكس' في عهد الأسرة 
ال١١»‏ والمشاهد الحائطية في مقبرته تصور الحياة اليومية في عصر الدولة 
الوط 

مقبرة باقيت: باقيت كان والد خيتى» ومقبرته مزينة بصور 
حائطية غريبة لمصارعين» وغزلان» ومشاهد صيد لحيوانات من نوع 
وحيد القرن ووحوش ذات أجنحة. 

مقبرة خنومحتب: وهى مقبرة جميلة» كان صاحبها خنومحوتب 
حاكم لإحدى الولايات في عهد أمنمحات الثالث» وقد رُسمت على 
حوائط هذه المقبرة مشاهد ملونة من حياة عائلة خنومحوتبء, وتوجد 
فوق الباب مشاهد مثيرة لبهلوانات. 

مقبرة أمنمحات: وهذه المقبرة بها إضافة غير معتادة عبارة عن 
باب وهمي يواجه الناحية الغربية» وكان يُفترض أن الموتى يدخلون 
العام السفلى فقط من جهة الغرب» وصاحب هذه المقبرة أمنمحات 
كان افيا ثر لان أوويكين . 


55 


مقابر الحواويش 

تقع بالجبل الشرقي وتبعد عن سوهاج حوالى ٠١‏ كم وهى 
بمثابة جبانة آخميم من عصر الدولة القديمة اعتبرها المؤرخون من أكبر 
جبانات مصر القديمة المنحوته في السلسلة الحبلية وتضم جبانتين تضم 
أحداهما عدد ۸٠١‏ مقبرة مازال بعضها يحتفظ بألوانه الحميلة الزاهية 


ONE 


مقابر السلامونى 

تحتوى على جبانة متسعة بعض مقابرها ترجع للدولة القديمة 
وغالبيه المقابر للعصر المتأخر اليوناني والروماني ومازال تحتفظ ببعض 
رسومها الحداريه الملونة وفى قمة الجبل معبد صخري صغير شيدة 
الملك (آى) للإله (مين) 


0 
0 


هه" 
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التلوين والنحت 

ازدهر فن الرسم والنقش البارز والغائر بمصر القديمة؛ كما 
تشهد بذلك جدران المقابر والمعابد. وقد تعامل الفنان مع الحدران 
باعتبارها أسطح رسم ونقش» وحاول استثمار كافة المساحات المتاحة. 
ولم يكن الرسم عمل فنان منفرد؛ لأن أعمال الرسم والنقش في مصر 
القديمة كانت تنفذ على ثلاث مراحل» وبإسهام عدة فئات من الفنانين: 
ولكل من هؤلاء محال خبرته وتخصصه. وفي المرحلة الأولى» كانت 
ترسم الخطوط الرئيسية الأولية التى تعطي ملامح الشكل. ويبدأ 
التلوين في المرحلة الثانية؛ بداية بالمساحات الأعرضء والتقدم نحو 
تلوين تفاصيل الرسم. ثم تأتي بعد ذلك المرحلة الأخيرة» وفيها ترسم 
الخطوط التي ينتج عنها تفاصيل دقيقة. 

ويمكن القول بآنه لم تكن هناك ثمة فروق مميزة بين الرسم 
والتصوير والنقش. حتى وإن قسمنا النقوش إلى صنفين» نحت وحفرء 
فإن أيا من الطريقتين لا بد وأن تسبقها خطوة الرسم؛ لعمل التصميم 
الأصلى وتحديد الخطوط الأولية. واستخدمت المعاجين الملونة» في 
الكازور لاك التواعاف فسوي وك انما EOE‏ 
يستخدم مواد تثبيت للون» من أجل أن يطيل عمر الآلوان. 

ولأن الفن كان مرتبطا بالعمارة الدينية» فلقد اهتم الفنان 
بتصوير الأرباب وتعظيمهم؛ من خلال تقديم الأنواع المختلفة من 
القرابين» وتسجيل الصلوات والأناشيد. كما صورء في نفس الوقت» 
الأوجه المختلفة من الحياة اليومية؛ والتى قد يستمتع بها المتوفى في 
مقبرته ويحملها معه إلى الدار الآخرة. ولم تكن تلك المشاهد تمثل وقائع 
55 


ل ار الف ا 


محددة أو مراحل خاصة ذات دلالة أو أهمية» وإنما كانت مشاهد تمثل 
أنشطة مختلفة ؛ كالزراعة والصيد والرعي واللعب والشجار. 

وفي تصويره للأشخاصء طبق الفنان المصري القديم قانون 
النسب الذي بقى مستخدما حتى زمن الأسرة السادسة والعشرين. 
وبموجب ذلك ا قسم الفنان السطح إلى مربعات متساوية رسم 
عليها الخطوط العامة للجسم البشري. وبناء على نسب معينة بين 
أجزاء الجسمء قام بملء المربعات؛ إلى أن يكتمل العمل. وتبين أن 
تصوير المنظر الجاني» كان منهجا نموذجيا لتمثيل جميع أجزاء الجسم؛ 
وإن لم يشكل التصوير الجاني قاعدة ثابتة. وكثيرا ما تطلب إظهار 
التفاصيل تصوير الشكل من أمام. وكان الفنان أحيانا يجمع بين 
الطريقتين؛ إذ يقوم برسم الرأس جانبياء والكتفين من آمام» والجزء 
السفلي جانبيا. 

واستمر الربط بين تلك الفنون والدين حتى العصر اليوناني- 
الروماني. وكانت النقوش الدينية والمواضيع الأسطورية» على 
التوابيت» من أهم معالم الفن الملليني. وكان من أهم الإضافات التي 
شاع استخدامها في ذلك العصرء تصوير الوجه البشري على نحو يماثل 
فن التصوير النصفي (البورتريه) الحالي. كما شاعت كذلك أقنعة 
المومياوات والأقنعة الجنائزية التى تحمل صورة وجه المتوفى. وهذه 
كانت توضع مباشرة على و الا حاملة ملامح وقسمات الوجه 
الفعلية» لكي يتسنى لروح المتوفى التعرف على جسده. وكثيرا ما كانت 
التوابيت تصنع في هيئة الشخص المتوفى نفسه. 
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النحت 

يعتبر النحت المصري جزءا متمما للعمارة وأغلب ما خلفه لنا 
الفنان المصري القديم من أعمال النحت يؤكد أصالته وقدرته على 
إبراز مقومات وخصائص ومميزات الشخصيات التى خلدها في تماثيله. 

ا ف اا "الكل و 
ولم يلجأ إلى الفردية البحتة كالفن الإغريقي... ومن أمثلة ذلك تمثال 
خفرع الموجود بالمتحف المصري والذي صنعه الفنان من اصلب أنواع 
الأحجار - حجر الديوريت الأخضر - واستطاع الفنان أن يحتفظ 
بخصائص كتلة الحجر التى انعكست على التكوين الفنى للتمشال الذي 
يتميز بتصميم فريد اكتملت فيه القيم التشكيلية في الكتل السطوح التى 
تصل بين رأس الملك والصقر الناشر جناحيه خلفها ثم الأكتاف العارية 
ثم امتداد الساقين وكيف تتكامل العلاقات الفنية بين السطوح الناعمة 
والخطوط الانسيابية وما أنشأه الفنان من زخارف بارزة على الكرسي 
الد علش ع 

ونفرض مثلاً ثان تمثال شيخ البلد المصنوع من خشب الجميز 
والذي تحس فيه معنى الخلود في نظرته الثابتة الممتدة نحو الأفق وكيف 
أحال الفنان كتلة الخشب إلى هذه الصورة الإنسانية المكتملة المعاني كما 
يبدو في وقفته الثبات والثقة والأمل... 

ول ت قفالا تقرف وزع الومخوهانبالتعف لرن 
واللذان صنعهما الفنان من الحجر الجيري الملون ومع أن الفنان 
المصري القديم قد احتفظ بجميع مقومات العمل الفني الممتاز من 
تكوين متماسك إلى العلاقات في الخطوط والكتل والمساحات إلا انه 
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استطاع أن يحقق في هذين التمثالين صفة أخرى تعتمد على إبراز 
معاني الرقة والجمال والنعومة مع جلال الشخصية وسموها كما 
استطاع أيضا إن يبرز في الحجر رقة الثوب الذي يجسم محاسن الجسم 
وجماله.. 

هناك أمثلة أخرى كثيرة لما بلغه الفنان المصري من أمجاد حققها 
في فن النحت وقد شمل هذا الإنتاج كل ما تتصوره من مجالات 
أخرى سواء أكان ذلك بالنسبة للإنسان آم الحيوان أو الطير مستعملا 
في ذلك عدة خامات كالحجر بأنواعه والذهب والفضة والبرونز 
والتحاض واطشب:... 

كما لجأ الفنان إلى استعمال الألوان المختلفة في الكثير من 
أعمال النحت والحفر لتأكيد التعبير الذي يريد أن يحققه... والمتحف 
المصري يزخر بأمثلة لا حصر ها تمثل تطور فنون النحت والحفر ابتداء 
من العصر المبكر حتى العصر المتأخر... والذي نريد قوله هنا إن تماثيل 
الملوك والخاصة» وكذلك اللوحات المصورة والحفورة» عكست مفاهيم 
فنية» هدفها خدمة طقوس الآهة والملوك والموتى. 

ونجد للتماثيل الملكية أوضاعا تقليدية ذات خطوط مثالية 
للوجه» تسعى لتصوير الشخصيات الملكية» في بنيان جسدي قوي» 
وأحيانا مع بعض اللمسات الواقعية» التي هي أقل حدة لتفاصيل 
الوجه. 

ولعلنا نستطيع تتبع ذلك في تال زوسرء والتمثال الوحيد 
المتبقي للملك خوفوء ونماذج الملك خفرع بالأحجار المختلفة. 
والمجموعات الثلاثية للملك منكاو رع» ورأس الملك أوسركاف. 
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أما تماثيل الخاصة» فقد اتبعت نفس المفاهيم الفنية» ولكن كانت 
لديها حرية أكبر في الحركة» وتنوع أكثر لأوضاعهم. وقد حفر الفنانون 
تماثيل جالسة للكتاب» وتقاثيل لأشخاص واقفة أو راكعة أو عابدة, 
وأخرئ متشغلة والأعمال المنزلية: 

وأمثلة لذلك» نجدها في تماثيل الأمير رع حتب وزوجته نفرت» 
ونراها أيضا في التمثال الخشبي لكاعبر ذو الخطوط الواقعية في حفر 
وجهه وجسده» وكذلك جذعه الآخر وجذع زوجته» جميعهم أمثلة 
جيدة لتماثيل الخاصة في تلك الحقبة. اللوحات الحفورة والمصورة. 
بدأت كلء الفراغات الموجودة على جدران المعابد والمقابر» لصوي 
أنشطة الحياة اليومية في المنازل والضيعات والورش. 


تمثال الملك ”زوسر”: 


ومن التماثيل الرائعة هذا التمثال 
الذي عثر عليه في حجرة ضيقة» والتي 
تعرف باسم السرداب» وتقع شمال شرق 
الجموعة الجنزية للملك زوسر بسقارة(أى 
الجانب الشمالى الشرقى من المهرم 
المدرج)ء هو أقدم ما عرف من التماثيل 
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وقد غطى جسده رداء احتمالى: 

وكان التمثال بأسره مكسوا بطبقة من ملاط أبيضء ثم لون. أما 
آسود» يعلوه لبامن الرس اللكي» المعروف باسم التمس» فضلا عن 
اللحية المستعارة الشعائرية. وقد نقش السطح الأمامي من القاعدة 
بنص هيروغليفي دقيق» ينطق عن أسماء وألقاب ملك مصر العليا 
والسفلى» وهو نثري 0 ويبلغ عرض هذا الال CO‏ سمء 
ويبلغ طولهه , 40 سمءأما الارتفاع ١5:‏ م 


تمثال الملك ”خوفو” : 

و من التماثيل الرائعة أيضا والتى 
تعكس الفن فى هذه الفترة ذلك التمثال 
الصغير الوحيد المتبقى للملك خوفو والذى 
قاثيل كبيرة وصغيرة للملك خوفوء فإن هذا 
التمثال العاجى الصغيرء إنما يعد الوحيد 
السليم الباقي مما نحت لخوفوء بانى ال هرم 
الأكبر بالجيزة» وذلك يا تتسم به قسمات 


وجهه» من تعبير واقعي صارم. 
افلس على عرق ا بعلن ای للك ا 
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الاق عاي اتب الأغخرو» أن يعمست هنذا التمشال الضعي إلى 
أحوفوا 

وقد مثل الملك بتاج مصر السفلي الأحمرء والشنديت» أي 
بالنقبة القصيرة ذات الطيات» ويمسك بيمناه المذبة الاحتفالية» رمز 
ا 


سننموت ونفرورع 

ولد سنموت في عائلة متواضعة 
من ‌أرمنت» ونجح في أن يصبح الرجل 
الأول في بلاط الملكة حتشبسوت» وحمل 
لفحب وتي اط الغائاكبة الالكحة 
وآمون»ولذلك فقد سمح له أن يصور نفسه 
في المعبد» ويحفر قبره بجوار المعبد. كذلك 
جمع إلى ألقابه أكثر من ثمانين لقبا منها: 
متولي ضياع آمون» وآمر شئون القصر 
الملكي» وأمين ملك مصر العليا والسفلى. 
كان ستموت عو المهتدس المعمدارئ للملكة تبرت والشخضن 
المفضل لديهاء فقد شيد ها معبدا جنائزياء وهو المعروف بمعبد الدير 
البحري. 
كما شلد منرت منص رن الأعمال العامة و اقيرف على شل 
ونصب مسلتي الكرنك» بالإضافة إلى إشرافه على بناء معبد الدير 
البحري السابق al SNES‏ كنا كان نيع لا عد 
V۲‏ 
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تربية الأميرة نفرورع» ابنة الملكة حتشبسوت الوحيدة من زوجها الملك 
الي اننا ب E e‏ 
أواخر عصر الملكة حتشبسوت 

وكان ذلك غالباً بعد وفاة ابتتها تفرورع في العام الحادى عشر 
لحكم والدتهاء حيث يكتنف الغموض ما تبقى من حياته» ويقال إنه 
من الممكن أن يكون قد توفي في العام السادس عشر من حكم الملكة 


م 


حتسبسوت. 

و من المعروف بسبب إغجاراته العظيمة كافآته الملكة بمقبرتين فى 
طيبة أرقام ۷٠٠۳١۷‏ وكان تشريفا لا يتاح إلا للعظماء من الناس غير 
أن ختام حياة سنموت يكتنفها الغموض وإفتقاد اليقين»كما أوضحنا 
من قبل» ولعله فقد حظوته أو مات حول العام السادس عشر من 
حكم الملكة كما ذكرنا من قبل. ومُحى اسمه عن بعض آثاره ودمر 
قبره رقم ۷١‏ ومع ذلك فقد عرف له أكثر من عشرين تمثالا تفرقت 
منها ثمانية بين متاحف مصر وأوربا وأمريكا تمثله مع الأميرة نفرو رع. 

ويندمج تثالنا هذا ضمن ما يسمى بتماثيل الكتلة بمعنى أنه 
نحت فى كتلة مندجة من حجر بعامة فى هيئة رجل تتعارض ذراعاه 
على ركبتيه ملتفا بعباءة طويلة وقد ظهر هذا النوع من التماثيل أول 
من ظهر فى الدولة الوسطى وإن عرفت الراكعة منها منذ الأسرة 
الأولى غير أن بروز رأس الطفلة من عباءة مربيها إنما يقوم تحديدا فى 
الأسرة انامه عر كنا تف هده :الفيلة :قن ل مو رة رادا لري 
ما أؤتمن عليه. ويتجلى سنموت هنا شابا ممتلىء الوجنتين بوجه ناعم 
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مستدير وعيئين نجلاوين ذواتى أهداب طويلة تمثلت بارزة وأذنين أميل 

الطفلة فقد بدا شعرها بجديلة الأطفال التى يتميز بها الأمراء 
SN EE aE‏ 
خرطوش إلى جانب رأسها يسبقه لقب(امرآة الرب)أو (زوجة الإله). 
سنموت ووظائفه المتعددة فيما يتصل بمنزلة الإله أمون وشعائره 
سنموت باختراع هذه الألغاز بنفسه. 

هنا ال ا خر لسوت باشعالا و وا فى ره 
معروضة فى نفس القاعة بالمتحف المصرى. 

و هذا التمثال مصنوع من الحرانيت الرمادى ويبلغ ارتفاعه 
٠‏ سم» عثر عليه فى فناء خبيئة الكرنك عام ۱۹١٤‏ على يد العلم 
ليجران» ويرجع هذا التمثال إلى عهد الملكة حتشبسوت» الأسرة الثامنة 
عشرة» الدولة الحديثة. 
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تمثال شيخ البلد 

يعد هذا التمثال من أروع 
كاف لدو ا ر الى 
وأشهرها وأعظمها قيمة. 

و کان عمال مارییت(آوجست 
مريبت) قد أخذوا عند كشفه بما بينه 
وبين شيخ بلدتهم من شبه فأطلقوا عليه 
شيخ البلدو هو فى واقع أمره رئيس 
الكيظ المرتلين كول قراءة اللات 
ار د اهناف 
الجنزية»و يدعى كا عبر وهو أقل قليلا 
من الحجم الطبيعى فى صورة تتفق 
وعقيدة المصريين فى البعث والخلود وحرصهم على صورة حقيقية 
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و ا ف ا ر و 
مكانة ونعمة زادهما وبا ينطق عنه من مهابة وجلال بريق عينيه 
المرصعتين وسط أشفار من نحاس بالمرو فى مكان البياض والبلور 
الصخرى فى موضع القرنية» بإنسان العين ثقبا صغيرا مليئا بعجينه 
سوداء ويقف كا عبر مستدير الرأس مكتنز الوجنات قصير الشعر فى 
E e‏ طن قار 

وثبتت ذراعاه» وقد نحتا منفصلين إلى الكتفين بأوتاد بادية على 
الصدر على ما كان جاريا من أسلوب نحت التماثيل الخشبية كما 
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الذراع اليسرى» وكانت من قطعتين متواصلتين» غير أن الساق وما كان 
فى الكفين من عصا رمز المنديل من ترميم حديث. وجد هذا التمثال 
فى مصطبة رقم ج۸ بسقارة على يد أوجست مرييت فى 
عام(80١)بالقرب‏ من هرم أوسر كاف ويبلغ ارتفاع هذا التمثال 
حوالى ١١١سم.و‏ هو مصنوع من خشب الجميز. ويرجع هذا التمثال 
إلى بداية الأسرة الخامسة, الدولة القديمة. 


رأس الملك (أوسر كاف) 
5-981 يعد رأس الملك التمثال الملكى 

هذا الذى يلبس تاج الوجه البحرى 
0 الأحمر مثالا رائعا على الأسلوب الذي 
اا ا مرو بلدا عصون لين :قناعي وكات 
| اا ات الأممرة اترا الي 


ا 


و قد شيد الملك أوسر كافهرمه فى سقارة خلافا لسلفه الملك 
سكاف آخر ملوك الآشرة الرابعة والذق شيد هرمة في اليرةة 
وعثر فى معبده الجنزى على رأس أول تمثال ضخم معروف من عصر 
الدولة القديمة(محفوظ فى القاعة ٤۷‏ فى المتحف المصرى) وكذلك 
لوحات ذات نقوش قليلة البروز ذات قيمة فنية عالية. 
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وق صخرا اتو صن شمنال متقارة مار فة 
الملكأوسركا فأول معبد قد كرس لعبادة رع رب الشعيين لقأبو هيز 
حيث عثر على هذا الرأس ثم أعقبته سلسلة من تلك المعابد بحكم 
ارتفاع منزلة عقيدة الشمس منذ عصر الأسرة الرابعة. 

و يتبع هذا الرأس تقاليد الفن التى أرسيت أيام الملكمنكاورع 
حيث تتخلى روعة الإثقان التى شاهدناها من قبل فى تماثيل الشالوث 
الشهيرة للملك منكاورع إذ نلاحظ أن فيها أسلوبا واحدا من حيث 
استدارة خطوط الوجه والأنف مع دقة النسب فى العيون واستطالة 
شرطة العين الجانبية فى نقش البروز (فى بعض تاثيل الملك خفرع 
أيضا) وتعلوها حواجب بارزة تتوافق مع خطوط الجفون المقوسة 
يجعل من هذا الرأس بحق مثالا رائعا للأسلوب الفنى لعصر الأسرة 
الخامسة. 

و كان الأثريون عند كشفه قد نسبوه إلى الربة نيت ربة صا 
الحجرالتى تميزت كذلك بتاج الوجه البحرى الأحر» غير أن الشارب 
الخفيف على الشفة العلياء كان دليلا يثبت نسب الرأس إلى تمثال ملكى 
رغم النعومة القصوى فى تشكيل الرأس مع غياب اللحية وإن غابت 
فى تماثيل أخرى معروفة مثل تماثيل الملكان خع سخم وى وخوفو. 
حوالى ۲٢‏ سم. 
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وجد هذا التمثال بواسطة الحفائر المشتركة لمعهدى الآثار 


الألمانى والسويسرى بالقاهرة عام .١9051/‏ ويرجع هذا التمثال الى عهد 
الأسرة الخامسة» الدولة القديمة. 


الكاتب المصري القديم 

كانت صورة الرجل الذي 
يجلس متربعا ويمسك بلفافة بردي 
على حجره. مثل تلك الصور 
المعروضة بالمتحف المصري 


هي الميئة التقليدية التي يظهر بها 
الكتبة عبر التاريخ المصري القديم 
ولقد كان للكتبة دور أساسي في 
الحياة الفكرية والثقافية في مصر 
القديمة» واعتبروا الفنانين الرئيسيين لحضارتها. 

والمعنى المصري القديم لمصطلح الكاتب إنما هو يأتي في محتوى 
التخطيط (الرسم) والخلق (الإبداع)» وليس في محتوى الإمساك بفرشاة 
للكتابة» أو محتوى ذلك الذي يقرأ. 

وعلى الرغم من أن المهمة الأساسية للكتبة كانت إدارية في 
طبيعتهاء فإنهم كانوا حفظة التقاليد (السير) المحكية, في ربوع مصر 
كلها؛ وهو دور يظل باقياء إلى العصر الحديث» في أشكال 
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مختلفة.والكتبة الكهان في بيت الحياة» مثلاء ذهبواء ببساطة» إلى ما وراء 
مجرد الحافظة على النصوص القديمة؛ وبدلا من ذلك» كانت لهم قدرتهم 
الإبداعية الخلاقة التي مكنتهم من تحرير ومراجعة الكثير من النصوص 
الدينية اللاهوتية والطقسية والطبية والسحرية التعويذية. 
وبحلول عصر الدولة القديمة» كانت لهم القدرة على القيام 
بتأليف نصوص أدبية جديدة واسعة الانتشار. وثعرض النصوص 
الحفوظة من ذلك العصرء فصاعدا؛ حكايات وقصصا جديدة» وأنواع 
أخرى من الأدب لم تكن معروفة من ذي قبل ولقد اتسعت دائرة 
الكتبة» بوضوح» لكي تضم أعضاءً لم يكونوا بالضرورة من النخبة؛ كما 
كان الحال في عصر الدولة القديمة. وكانت مفاهيم التربية والتعليم 
ودلالاتها وأهميتها واسعة الانتشار في مصر القديمة؛ وهو ما برز 
واضحا من خلال الأعمال الأدبية في تلك الفترة وكان لإسهامات 
الكتبة في امجتمع خلال عصر الرعامسة تقديرها الكبير لدى البيت 
الملكق ولدى الأجيال الأحدث :سنا بين الكشة. 
“مسرل كافون اك el‏ يها لفكي سا 
وقد حرص العديد من أصحاب القبور» منذ عهد خوفو حتى العصر 
المتأخرء على تصوير أنفسهم في جلسة القارئ أو الكاتب. يتجلى 
الكاتب هنا جالسا على الأرض متربعا وقد بسط بين ركبتيه قرطاسا 
من بردى يسمك بسائرة فى يده اليسرى متهي للكتابة بما يفترض من 
فلم بين أصابع يده اليمنى. إذ يصور الهيئة المثلى للموظف النشيط 
فلقد كانت وظيفة الكاتب فى مصر من أرفع الوظائف منزلة 
وتقديرا»كما ذكرنا من قبل» ولذلك فقد مثل كثيرا من علية القوم على 
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مدى تاريخ مصر كاتبين وقارئين. ولئن كان غاب عنااسم هذا 
الكاتب» فإن فى هدوثه الغامر وانتباهه اليقظ ما أضفى عليه حياة 
وحيوية زادهما ترصيع عينيه مهابه وجلالا ينبعثان من قسمات وجهه 
الناطقة وتوحى بشخصية مرموقة شأن زميله فى متحف اللوفر. 

على أن تشكيل الجسم وتلوينه باللون الأحمر القاتم محدود إذ 
نفتقد الاتساق فى وضع الساقين وأن المثال قد أفرغ عنايته على الوجه 
والشعر المستعار المسدل إلى الخلف على الكتفين مغطيا أغلب الأذنين. 

و كما نرى أن هذا التمثال المصنوع من الحجر الجيرى يفترش 
الأرض متربعاء وقد بسط بردية على حجره. مع إبقاء سائر لفافتها في 
يسراه» على حين يهم بالكتابة بيمناه» بقلم من البوص» وقد اتخذ شعرا 
مستعارا أسودا قاتماء ونقبة بيضاء مثبتة مجزام.و يبلغ ارتفاع هذا 
التمثال١5‏ سم» ويبلغ عرضه 5١‏ سم» أما طول التمثال من الجانب 
فيبلغ "١‏ سم. 

وجد هذا التمثال فى حفائر سقارة بواسطة مصلحة الآثار 
المصرية فى عام ۱۸۹۳ ويرجع هذا التمثال إلى بداية الأسرة الخامسة, 
الدولة القدية. 


ry 
الزخرفة‎ 

والفنان المصري مزخرف بطبعه وقد سبق أوضحنا مدى حبه 
للبيئة التي استلهم منها عناصر وحداته الزخرفية كزهرة اللوتس ونبات 
البردي وأوراق النبات وسوقها وعناقيد العنب وقرص الشمس امجنح» 
وغير ذلك من العناصر التى انبثقت من الطبيعة المصرية الأصيلة. كما 
ا ارو ريا ناما 
يناسبها من أشكال هندسية متكاملة معها. 

واستخدم الفنان في ذلك ألوانا طبيعية كالأحمر والأصفر 
والأخضر والأزرق مع اللمسات السوداء والكة وتم ٠‏ خطوطه فما 
أنشأه من زخارف بالأناقة والرقة والاحتفاظ بخصائص الأشكال القن 
رسمها. 

الفنون التطبيقية إن المتأمل لما خلفه لنا التراث المصري القديم 
من أعمال فنية تطبيقية كملت صفتها الفنية في الأثاث والأواني 
والنسيج والحلي والتطعيم والخزف وآلات الطرب ونماذج السفن .. 
ليحس فيه أنها قامت على تصميم لم ينفصل من الوجود الطبيعي 
للأشياء وجمال النسب ووضوح القيم الابتكارية مع دقة فائقة في الأداء 
حتى لتبدو بعض هذه الأعمال وكأنها معجزة من معجزات الفن 
التطبيقي ومثال ذلك الأسرة المذهبة والمطعمة والكراسي التى صنعت 
أا واه عن أ شكال رموس ا ات القوية اا و وان 
زين بعضها برسوم جميلة رمزية.. ومن أمثلة ذلك أيضا الأواني المرمرية 
الشفافة البالغة الحد في دقتها ورقتها والتى صممت على أشكال 
رءوس الحيوانات... أما الحلي كالقلائد والأقراظ والخواتم والأساور 
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وغيرها فقد بلغ فيها الفنان الذروة في التصميم المنبشق من الشخصية 
المصرية وحقق فيه الدقة والاكتمال في فن الصياغة والتزيين بالأحجار 
الكريمة التي أجاد الفنان المصري القديم تشكيلها وصقلها مستخدما في 
ذلك مختلف المعادن النفسية ومن أمثلة القلائد التي خلفها فنان الدولة 
الوسطى حيث صممت على شكل الصرح البيلون المزينة بأشكال 
الحيوانات المركبة والأشكال الآدمية مستعملا الرمز في هذا التكوين 
الفنى . 
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التصوير 

مظاهر الحياة وموضوعاتها الكثيرة التي عاش فيها وتأثر بها وأثر فيها 
ويبدو ذلك واضحا نما سجله هذه الموضوعات واللوحات على 
الصخور وعلى سطوح الأواني واللوحات التذكارية وانطلق الفنان 
يسجل صورا متعددة لما احبه وما عاش فيه من مظاهر بيئته... ففى 
وعلى الرغم من أسلوب الفنان غلبت علية المسحة الزخرفية إلا انه 
استطاع إن يبرز من الخصائص الطبيعية المميزة لطيور الإوز فيما 
سجله من حركاته وهي تيل برقابها يمنة يسرة باحثة عن طعامها.... 
وفي مقابر بين حسن من الدولة الوسطى خد أمثلة فريدة أخرى من 
التصوير الداري عبر فيه الفنان عن موضوعات من الحياة اليومية يتمثل 
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في حبه للطبيعة وحرصه على تسجيل دقائقها وتفاصيلها وأمانته في هذا 
التسجيل وفي مقابر دير المدينة بالأقصر في الدولة الحديثة يستمتع 
الإنسان بما يشاهده من أعمال التصوير التلقائي الجداري لموضوعات 
منبثقة من البيئة المصرية الصميمة حيث نجد مناظر الحقول واشجار 
الدوم التى تنؤ بحملها والفلاح الذي يرتوي من القناة الظهيرة واعمال 
الحقل والطير المستظل بفروع الأشجار وحفلات الصيد والطرب 
ومناظرها إلى آخر ذلك مما يعتبر سجلا حافلا للحياة لمصرية القديمة... 
والمتأمل لأرضية قصر إخناتون الحفوظة بالمتحف المصري يرى كيف 
عبر الفنان عن جماعات البط وهي تطير ناشرة أجنحتها فوق شجيرات 
البردى في بركة قصر فرعون كما يلمح الأسماك ذات الأشكال 
المختلفة وهي تنساب في الماء ومما يجدر بالذكر إن عصر إخناتون قد 
دفع الفن خطوات أوسع نحو التعبير عن الطبيعة تعبيرا صادرا عن بحث 
ووعي ودراسات تحضيرية تسبق هذه الأعمال وقد عثر على بعض 
الكروكيات في حي الفنانين في مدينة خيتاتون بالقرب من ملوى.... 


Ar 


أرض الرافدين 

ارض ما بين النهرين هي التسمية التي اطلقها اليونانيون القدماء 
على البلاد التى يحدها نهرا دجلة والفرات - عراق اليوم . 

وقد ازدهمرت على هذه الارض حضارات عظيمة منها 
الحضارات السومرية والاكدية والبابلية والآشورية وغيرهاء وكلها 
حضارات انتشر نفوذها الى البلاد المجاورة ابتداء من الألف الخامس قبل 
الميلاد . الا ان هذه الحضارات العظيمة بادت بعد سقوط الاميراطورية 
الآشورية سنة 5١١‏ قبل الميلاد. 


الدولة الآشورية 

كانت آشور- المدينة الواقعة على ضفاف نهر الدجلة - عاصمة 
للمملكة الآشورية في شمال وادي الرافدين» منذ حوالي العام ٠٠٠١‏ 
قبل الميلاد . 

وقام الملك آشور ناصربال الثاني (8504-847 قبل الميلاد)» 
بنقل عاصمته شمالا إلى مدينة كله (المدعوة نمرود حاليا ). 

وتعاقب عدة ملوك على بناء هذه المدينة وقصورها ومعابدهاء 
وقد قام البريطانيون بعمليات حفر في المنطقة في الأربعينيات 
والخمسينيات من القرن التاسع عشرءإضافة إلى الخمسينيات من القرن 
العشرينة . 

واكتشيك:علماء الآثان العراقوة ف التتشغيتياة من القن 
الماضي ثلاثة قبور غنية جدا تحت أرضية الغرف في حرم آشورناصربال» 
يرجع تاريخها إلى أعوام ۷٠٠-۷٠١‏ قبل الميلاد . 
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وعثر في أحد القبور على هذا التاج الذهي الرائع الذي تعلوه 
تقف على صف من الرمان والورود . 

حينما سقطت الإمبراطورية الآشورية عام 5١١‏ قبل الميلاد. 
دمرت مدنها الكبيرة كليا : 

ويعد هذا التاج دليلا على البراعة الصناعية وعلى الكنوز 
الضائعة هذه الإمبراطورية. 


تمثالان من أور 


ظهرت التماثيل الصغيرة ومعظمها تماثيل نسائية في منطقة 
الشرق الأدنى منذ حوالي العام ۷٠٠١‏ قبل الميلاد» وتساعد ملامحها 
المميزة علماء الآثار على معرفة الثقافات والشعوب المتعددة في المنطقة . 


۸۸ 


ل ار الف ا 


ويعود التمثالان المصوران أعلاه إلى منطقة أور في جنوب 
العراق» ويرجع تاريخهما إلى العام 55٠٠١‏ قبل الميلاد» وهما نموذجان 
على الثقافة العبيدية التي تعود إلى ما قبل التاريخ ويظهر التمثال الأول 
في صورة إمرأة تضع يدها على بطنهاء بينما التمثال الثاني والذي ضاع 
منه رأسه يصور امرأة تهسك مولودا ذا رأس مستطيل ويعد هذان 
التمثالان إضافة إلى عدد آخر من التماثيل التى عثر عليها في المناطق 
N a‏ لد ويفا المتكناية 
للزواحف. 


الالواح المسمارية 


تم اختراع 00 OEE‏ قيال E‏ 
٠‏ قبل الميلاد . 

وهذا اللوح الطيني الذي يعود تاريخه إلى العام ۳٠٠١‏ قبل 
الميلاد كتبت عليه قائمة فيها حصص الطعام المخصصة للجنود . 

ويدل هذا اللوح على تطور الكتابة من استعمال الصور إلى 
استعمال الأنغاط المنحوتة بالمسامير والتي تعرف بالكتابة المسمارية . 


۸۹ 


ga‏ ب لل 


وأول كتابة تم التعرف عليها هي الكتابة السومرية والتى لا تمت 
بصلة إلى أي لغة معاصرة . 

بحلول عام ١5٠١‏ قبل الميلاد تم اعتماد الخط المسماري لكتابة 
اللغة الأكدية» كما استعمل نفس الخط في كتابة اللغة الآشورية واللغة 
البابلية» وهي كلها لغات سامية مثل اللغتين المعاصرتين العربية 
yT‏ 

وتواصل استعمال الخط المسماري للكتابة في لغات البلاد 
ا مجاورة لبلاد ما بين النهرين مثل لغة الحطيين واللغة الفارسية القديمة. 
واستعملت إلى نهاية القرن الأول الميلادي . 

وتم فك رموز الخط المسماري في العصر الحديث أي القرن 
التاسع عشر وبذلك تسنى لعلماء العصر قراءة النصوص الإدارية 
والرياضية والتاريخية والفلكية والمدرسية والطلاسم والملاحم والرسائل 
الغو اميم 

ويوجد حوالي ٠١٠٠٠٠١‏ لوح طيني من بلاد الرافدين في 
لمحف البريطاني. 


ار الف ا 


الحرب والسلام في أور 
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فام السير ليونارد وولي في العشرينيات من القرن الماضي 
بحفريات في منطقة أور بجنوب العراق» واكتشف مقبرة لم يتم تخريب 
قبورها ويرجع تاريخها إلى عام ۲٠٠١‏ قبل الميلاد: وقد عثر على هذا 
الشئ الغامض في أحد القبور . 

وتتكون جوانبه من جدولين مستطيلين طوهما ٠١.”‏ متراء 
مزينين بلقطات مصورة من الفسيفساء المصنوع من الصدف البيضاءء 
والحجارة الحمراء والحجارة الزرقاء من نوع لابس لازولي (مستوردة 
من أفغانستان) موضوعة على القار . 

ويظهر على جهة الحرب من الأعلى إلى الأسفل» عربات 
تضرب أعداءا يتساقطون» ورماة الرماح وهم لابسون خوذات وأردية 
يأسرون عددا من الأعداء» وبعض الأسرى وهم يعرضون على قائد 


۹۱ 


ب لل 


عجلات العربات قوية» تجرها حير تقاد بجبال» تمر وسط قرط 
توضع في أنوف الحمير (واخترعت المكابح فيما بعد) . 

ويظهر على جهة السلم إحتفال بوليمة» ويبدو أيضا موسيقي 
وهو يعزف على قيثارة» ويجلب المدعوون الغنائم والحمير والثيران 
والإبا دو ا 


الأختام 


م اال الأخدام ار منذ العام ٠٠٠٠‏ 
قبل الميلاد» وكانت تطبع كدليل حيازة تجاري على أختام طينية على 
الأبواب المخصصة لحفظ السلع . 

كما تم العثور عليها على الأكياس والسلال التي كانت تستعمل 
للنقل التجاري على نهري الدجلة والفرات . 

وحوالي العام "0٠٠١‏ قبل الميلاد تم اختراع الختم الأسطواني 
وكانت توفر المجال للتصاميم المنقوشة المعقدة ومن الممكن لفها على 
الطين . 


۹۲ 


ل ار الف ل 


يهر هذا لكين الاعمقن والدذى طول قر س رات 
والذي يعود تاريخه إلى ۲٠١‏ قبل الميلاد وججانبه تشبيه عصري له . 

ويظهر عليه الآهة من ذكور وإناث وتم التعرف عليهم من 
خلال خوذاتهم ذوات القرون وتشير إليهم كآلههة صيادة» وتظهر 
الإلاهة عشتار وإله الشمس شمش وإله الماء إنكي يتبعه وزيره. 

وكتب مباشرة فوق الأسد بالخط المسماري الكاتب أدا معرفا 
امالك كمسؤول كبير» ومن الممكن أن يكون الكاتب قد ختم رسائل 
وملفات إدارية على الطين. 


حمورابي وبابل 


ا العمووون ادا من جوالى العام +71 قل البلا 
امن 


۹۳ 


ب لل 


وساهموا في عام ٠٠٠١‏ قبل الميلاد في إسقاط السلالة الثالئة 
الحاكمة في أورء وأقاموا سلسلة من الممالك الصغيرة في كافة أرجاء ما 
بين النهرين . 

و کی سول الان الارن تحت حكم حمورابي (۱۷۹۲- 
5 قبل الميلاد في معظم مقاطعات ما بين النهرين» وأصبحت بابل 


4. 


العاصمة . 

ويعد الوصول الى بابل التي كان يحكمها حمورابي أمرا مستحيلاء 
اليا E E‏ سير لتاقن 
(005-555) قبل الميلاد . 

ولكن السير ليونارد وولي وجد في مدينة أور هذا التمثال 
الطيني الملون الرائع والذي يعود إلى فترة حمورابي 

وتشير الخوذة ذات القرون إلى أنه يمثل إلاها جالسا على عرش 
عال أسود . 

ور على الان ا 1 نسي اولك انان 
ملا مو جرد ق الد السرى لفل فد yy‏ 


ج 


يعتقد أن المسلة السوداء المصنوعة من الحجر الجيري الظاهرة في 
الصورة» والتى يبلغ طوها ١‏ ستتيمتراء بنيت في احد المعابد كدليل 
على منحة ملكية لأرض . 

ويظهر عايها صورة للك البابلي مردوح ناديناهي (۱۹۹۹- 
۲ وهو يحمل قوسا وسهمين كرمز على النصر»وكتب عليها 
بالخط المسماري المنتقم لشعبه ." 

ويظهر أيضا وهو متعمم بتاج مزين بورود يعلوه ريش.وتظهر 
أيضا ثيران مجنحة وشجرة. 

أما ثوبه فهو مطوي من جهة الظهر وعليه شرائط من جهة 
الصدر.ويعد هذا النوع من اللباس كتصميم ملكي دام لعدة قرون . 

ويتماشى مع هذا اللباس أشكال هندسية سداسية عليها حواش 


ل _ ب لل 


وتظهر رموز إطية فوق الملك» ويفصل جزء من ثعبان الصورة 
الأمامية عن الكتابة المسمارية من الخلف. 


®7 


اشور 


كانت أول دول دة اشوق فى شمبال يلاد ماين التهويق. 
وتوسعت في الألف الثانية ق.م. وامتدت شمالا لمان نينوي ونمرود و 
خورسباد. ولقد حكم املك شمشي مدينة آشور عام ۱۸١۳‏ ق.م.. 
واستولي حمورابي ملك بابل علي آشور عام ١7١‏ ق.م. إلا أن املك 
الآشوري شلمنصر استولي علي بابل وهزم الميتانيين عام ۱۲۷۳ ق.م. 
ثم إستولت آشور ثانية علي بابل عام ١١5٠‏ ق.م..وفي عام ٠٠٠١‏ 
ق.م. إستولي الآراميون علي آشور. لكن الآشوريين إستولوا علي 
فينيقيا عام ۷۷٤‏ ق.م. وصور عام ۷۳٤١‏ ق.م. والسامرة عام ۷۲١‏ 
ق.م. وأسر سارجون الثاني اليهود في أورشليم عام ۷١١‏ ق.م. وفي 
عام 585 ق.م. دمر الآشوريون مدينة بابل وحكموا مصر ٦۷١(‏ ق.م. 


۹٦ 


my 


بمساعدة ميديا عام 1١7‏ ق.م. شن الآشوريون حملاتهم علي سوريا 
وتركيا وإيران. وكانت مملكة آشور دولة عسكرية تقوم علي العبيد. 
وكان ها إنجازات معمارية و تصنع التماثيل ولاسيما تماثيل العجول 
المعارك ورحلاات الصيد. وما بين سی AAY‏ ق.م. و١١آاق.م.‏ أقامت 
افر افر رة سن الل للقوقاز. ومن ماركا العطناء اتحوربائيال 
اللغة المسمارية التى كانت تكتب علي ألواح الطين. وأشهر مخطوطاتها 
ملحمة جلجماش التى ورد بها الطوفان لأول مرة. وكانت علومهم. 
عرف بنظام الستينات وكان يعرفون أن الدائرة ٠١‏ درجة. كما عرفوا 
الكسور والمربع والمكعب والجذر التربيعي. وتقدموا في الفلك وحسبوا 
حيط خمسة كواكب » وكان هم تقويمهم القمري وقسموا السنة لشهور 
والشهور لأيام. وكان اليوم عندهم ١7‏ ساعة والساعة "١‏ دقيقة. 
وكانت مكتبة الملك آشور بانيبال من أشهر المكتبات في العالم القديم 
حيث جمع كل الالواح بها من شتی مكتبات بلاده. 


۹۷ 


الثورالمجنح 


كان هذا التمثال الضخم الذي يبلغ طوله ٤١‏ ,4 أمتار والذي 
يزن ۲۰ طناء فردا من زوج يحرس بابا في دور شروكين التي شيدها 
الملك الآشوري سرجون الثاني 7١0-1/7١(‏ قبل الميلاد)»وهي المدينة 
التي هجرها سنحاريب إبن سرجونءونقل العاصمة إلى منطقة قريبة من 
نینوی . 

وقد إستعملت ققاثيل مشابهة ولكنها أصغر في القصور 
الآشوزية دة ذافك فريين. 

وتجمع هذه التماثيل ما بين السلطة الإلهية (الخوذة ذات القرون) 
وبين الذكاء البشري»وجناح نسر وقوة إما أسد - كما في الصورة- أو 
ثور ذي أربعة أفخذة (يظهر منها إثنان إذا شاهدته من الأمام» وأربعة 
إذا شاهدته من جنب.مع كتابة مسمارية خطت بينها) ترمز إلى قوة 
الإمبراطورية الآشورية التي كانت تسيطر على منطقة الشرق الأدنى 
لمدة ثلاثة قرون . 


۹۸ 


my 


وقد حفر بعض الحراس الآشوريين - الذين من المحتمل أن 
على قاعدة التمثال الذي تظهر صورته على اليمين . 
وكانت هذه اللعبة تلعب في أور بجنوب العراق في العام لما 


آشوربانيبال 

كانت جدران قصور الآشوريين مخططة بجداول حجرية منقوشة 
بوضوح خفيف تمثل لقطات من الحروب» والصيد و طقوس العبادة . 

وربما يعد أحسنها تصميما القصر الشمالي للملك آشور بانيبال 
51١-54(‏ قبل الميلاد) في نينوى. وتظهر تفاصيل صيد الأسد - 
النقش المشهور- الملك آشور بانيبال وهو يستل قوسه . 

ويوصف التصميم الفاخر لخوذته وكسوته بدقة عظيمة» كما أنه 
يرتدي قرطا رائعة الجمال تشبه تماما قرطا ذهبية أخرى وجدت في قبور 
الملكات الآشوريات في مدينة نمرود . كما نشاهد خلف رأس الملك 
عقي رمحين كان يحملهما خادمان بغية إبقاء الأسد في عرينه . 

وفي نقوش أخرى نشاهد الملك وهو يطعن أسداء ثم يناول 
فونه ادما وياعد رعا لف ت به اسا خر ...كان هيبيل الايد 
رياضة ومهمة ملكية»كما أنه كان علامة على التفوق والقوة. 
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تت 


مكتبة آشوربانیبال 

لم يكن آشور بانيبال صيادا فحسب بل كان أيضا محاريا غزا 
العديد من البلدان بما فيها مصر . 

رغم كل هذا كان يفتخر كثيرا بقدرته على الكتابة والقراءة في 
عصر كان تعلم الكتابة المسمارية فيه حكرا على النساخ . 

وكان يملك مكتبة كبيرة جدا من الألواح» كان يجمعها له خدمه 
من جميع أنحاء البلاد» خاصة في بابل . 

هذا اللوح (الى اليمين) هو النسخة البابلية لقصة الطوفان. 
الذي يقارب قصة طوفان نوح» كما تحكى في سفر التكوين في العهد 
القديم . 

حينما احترق قصر اشور بانيبال في عصر سقوط الإمبراطورية 
عام 5١١‏ قبل الميلادء انهارت المكتبة فوق الغرفة السفلية» وأدى هذا 
السقوط إلى تحطم هذا اللوح واحتراقه . 

ولكن كمية هائلة من الالواح نجت من الحريق» وهي معروضة 
الآن في المتحف البريطانى. 


mey 


الفن الإغريقي 

عندما نتعرض للحضارة الإغريقية بالبحث والدراسة ينبغي ألا 
يغرب عن بالنا طبيعة البلاد الإغريقية التي تكتنفها الجبال من كل 
NLS‏ عن البعض الآخر. 

واقتضى هذا الوضع حدوث قلاقل انعزال السكان بين هؤلاء 
السكان وبين بعضهم ثم مع غيرهم وقد نوه بها التاريخ ولم يغفل 
ذكرها فيما أثر عنها من خصومات ومنازعات أثينا واسبارطة وحرب 
طروادة...كما ينبغي إن للد الإغريقي وتقديسه 
للأبطال والبطولات ويتجلى ذلك في شدة شغفه بإقامة المباريات في 
حلبات العدو والوثب وإلقاء الرمح عند اللحظة الحاسمة والدعوة إلى 
المسابقات الأولمية للدلالة على مدى إيمانهم المطلق بكمال الأجسام 
الإنسانية المملوءة بالصحة والحيوية والحمال الطبيعي ....... ولیس 
بمستغرب بعد هذا أن نرى مثالي الإغريق وهم يستلهمون هذه الألعاب 
الأولبية ومن القصص التصويرية التى تمثل الأعياد التي كانت تقام في 
أثيناء الطريق إلى نقل الحياة والحركة إلى تماثيلهم بصورة لم تكن مألوفة 
من قبل. ولم يكن هدفهم بالطبع هو تصوير البطل فحسب بل كانوا 
يصورون في تضاعفية أيضا أبولو إله الجمال والصورة المثالية للرشاقة 
وال ات إن دائسة د عا ا الإغريقي نش فيش إل ى 
مدى وصل اليسر بالفنان في أحكام بناء صورة eT‏ 
لا يتعذر علينا إن نتضون .مد الذراسة الواعية المتعمقة الى سبقت 
هذه الأعمال. 1 


فن العمارة الإغريقي 


البارثنون هو المثل الأعلى لفن العمارة اليونانية اقليم لآلهة أثينا 
في عصر بركليس به طراز يحيط بالمعبد من جهاته الأربع وهو أيضا 
يعد اشهر مباني القرن الخامس قبل الميلاد وقد شيد من المرمر الأبيض 
الصافي وبواجهته اعظم إفريز معماري لموضوع واحد بالنحت البارز 
من عمل المثال فيدياس. 


الأكروبولس 


وتقع الا وول التي تمثل اهم المناطق الروحية والدينية 
لليونانيين في عصر ما قبل الميلاد في وسط العاصمة وعلى ارتفاع ۸١‏ 
مترا وكانت تمثل القلعة الحصينة في اليونان القديمة ثم بدأت تفقد 
وظائفها الدفاعية مرحلة بعد مرحلة من حقب التاريخ الى ان وصلت 
الى فكرة تحول الحضبة الى قرية ثقافية يونانية صغيرة تبنى فيها معابد 
الآهة اليونانية القديمة وجاءت فكرة انشاء المعابد في قلعة الأكروبولس 


1١٠ 


my 


في عصر ابرز القيادات اليونانية القديمة باريكليس الذي حكم اليونان 
بين عامى ١٤٤و۲۹٤‏ قبل الميلاد والذي وصف عصره بالعصر الذهى 
او الغا ا ا و ا اذ ار الل ا ا 
المعابد فوق هضبة الأكروبولس تعد فكرة طموحة للغاية ويصعب 
تنفيذها بعد ان اشارت الدراسات المعمارية الى عدم تحمل الهضبة 
للعديد من المباني وكان لابد من نشر المعبد في اتجاهات مختلفة فوق 
اض 

لذا تم في المرحلة الكلاسيكية اليونانية الممتدة بين عامي ٤٠٥١‏ 
و١۲۳‏ قبل الميلاد بناء وانشاء ثلاثة معابد هي «بارينون» و«ارخيتون) 
ومعبد (أثينا المتتصرة» اضافة الى الجزء المهم الآخر الذي تم انشاؤه 
كمدخل للمنطقة الثقافية «بروبلايا» وتحولت تلك المعابد في العصور 
الوسطى الى كنائس مسيحية كما تم استخدامها لفترة من الفترات مقر 
اقامة لقيادة «فرانكس» الذي كان يقود الدولة الفرانكية الت يعود 
اساسها لقبيلة «فرانكتى» والتى كانت تمثل اقوى الكو لاق ا 
ا ن القرن الخامس ي القرن الاسم ی و اف جد 
مساحاتها الجغرافية من المساحة الجغرافية لدولة المانيا الحالية وصولا الى 
ايطاليا الحالية وفرنساء 

ثم استخدمت قلعة الأكروبولس بعد ذلك مقرا لقيادة 
الامبراطورية العثمانية التركية بعد وقوع اليونان تحت الاحتلال 
العثماني في النصف الثانى من القرن الخامس عشر ميلادي وعقب 
تحرر اليونان من الحكم التركي بعد الحرب التركية - الروسية عام 
57 وحتى عصرنا الحالي اصبح من اهداف الحكومات اليونانية 
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المتعاقبة الحفاظ وحماية قلعة الأكروبولس كصرح آثاري ثقافي تبذل له 
الجهود الخاصة بعمليات الترميم على ايدي المتخصصين العالميين في 
علوم الآثار في محاولات دائمة لمعالجة آثار عوامل التعرية على 
مبانيه»وبنظرة تاريخية معمارية على المعابد الثلاثة في قلعة الأكروبولس 
نجد ان المعبد الاول الذي يطلق عليه «بارينون» المقام في وسط الهضبة 
ببى بين عامى ٤٤۷‏ و5755 قبل الميلاد من اثئين من اشهر المهندسين 
طراز اعمدة مستقيمة وعلى افريز افقي وتم تجميله من الداخل بالعديد 
اليوناني مثل ولادة الاله «اثينا؛ وصور لغيغانتوماتشي او معركة الآلهة 
والعمالقة كما يطلق عليها المؤرخون اليونانيون وهناك رسوم تظهر 
(بوسيدون) على الفوز بمنطقة «اتيكا» وقد استحوذت بريطانيا على 
العديد من الثماثيل الرخامية في هذا المعبد ونقلتها في القرن التاسع 
عشر ميلادي ووضعتها في المتحف البريطاني بلندن» 

الحكومتين اليونانية والبريطانية لاعادة تلك التماثيل الى اثينا ويضم 
المعبد اكبر التماثيل للاله «اثينا» الذي صنع من المرمر والذهب بحجم 
۱۲ مترا وكان يعد من عجائب الدنيا السبع الا انه لايوجد له اثر الآن 
في قلعة الاكروبولس هو «ارخيتون») الذي تم انشاؤه عام ٤١‏ قبل 
الاد وعلى طراز الاعمدة التي تأخذ شكل التماثيل النسائية»وتم بناء 
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المعبد نسبة الى الاهة اثينا وبوسيدون لذا فهو المعبد الوحيد في قلعة 
الأكروبولس الذي له مدخلان من الشرق والغرب على خلاف 
المعبدين الآخرين اللذين لكل منهما مدخل واحد وييز معبد ارخيتون 
الرسوم السقفية الملونة المكساة بالحجر الازرق لشجرة الزيتون أثينا وقد 
حطم هذا المعبد في احدى الغزوات التى شنها القائد الرومانى 
«بيرسانس» على اليونان عام 58٠١‏ ميلادية واعادت السلطات اليونانية 
ترميم المعبد بالرخام الابيض بعد التحرر من تركيا ويأتي في المرتبة 
الثالثة في قلعة الأكروبولس معبد أثينا المتتصرة وقد تم بناؤه عام ٤٠١‏ 
قبل الميلاد منسوبا ايضا للاهة اثينا التى اطلق اسمها بعد ذلك على 
ا ا 1 

وقد بني هذا المعبد بشكل متعدد الاضلاع ويحوي رسوما فنية 
ونقوشا زخرفية بديعة تعكس الجمال الذي كان صفة الاهة اثينا والامر 
الآخر الذي يمثل علامة بارزة في قلعة الأكروبولس هو المدخل العام 
«بروبلايا» الذي تم بناؤه بين عامي ۷ و۳۲٤‏ قبل الميلاد وقد بني هذا 
المدخل من طابورين من الاعمدة تجمع بين الطرازين اي الاعمدة 
المستقيمة والاخرى ذات التماثيل النسائية وفي الجزء الشمالي من 
المدخل توجد صالة عرض كانت تخصص لعرض الرسامين والنحاتين 
لاعماهم الفنية ولابداعاتهم المرتبطة بالالهة, 

وارتبطت دورات الألعاب الأولبية التي تقام كل أربع سنوات 
ببلاد الإغريق (اليونان القديمة) وعلى وجه الخصوص وادي أولبيا 
الذي كان مسرحا للمهرجانات الرياضية والفنية والثقافية في التاريخ 
القديم وهو كان إحدى الحطات الساحرة التى حرص مضيفونا على أن 
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ارارم ا تمر كيأر بان اريسي جاتيم برام 
والحقيقة أن الأمر كان يستحق كل العناءء 

وكانت بلاد الإغريق ذات نظام حكم فريد» حيث كانت كل 
مدينة وما حوها من قرى تعتبر نفسها دولة ذات سيادة» ما أدى إلى 
كثرة الحروب بين تلك المدن حتى جاء فيليب المقدوني (أبو الإسكندر 
الأكبر) واستطاع أن يوحدها واتفق قى الجميع على احترام وتبجيل مدينة 
أولمبيا والحفاظ على مهرجانها الرياضي والفنى والثقافي الدوري والذي 
كان كقانة رمه و وا وی وا ی اا 

وكانت سباقات الجري تشكل عصب تلك المهرجانات الأولبيةت 
وفي عام ۷٠۸‏ قبل الميلاد أضاف الإغريق إليها مسابقات الوثب ورمي 
القرص والرمح والمصارعة» وبعد ذلك أدخلوا لعب الملاكمة وسباق 
العربات التى تجرها الخيول» وكان الفائزون في هذه الألعاب يمنحون 
اقول القاد المنوطة من اعضان الوكدون د وطزتك السادون لأا 
البلاد لإعلان أسمائهم كما يترجم الشعراء اتتصاراتهم إلى قصائد 
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شعرية» 

واستمرت الألعاب الأولبية القديمة نحو ١١59‏ عاما أقيمت 
خلاها 777 دورة حتى ألغيت في عام ۳۹۳م على يد الإمبراطور 
الروماني ثيودوسيوس الأول وظلت متوقفة لمدة ٠٠١١‏ أعوام إلى ان 
أحياها من جديد البارون الفرنسي بيير دي كوبرتيان في ١5‏ نوفمبر عام 
5 خلال الافتتاح الذي أقامه الاتحاد الفرنسي للألعاب الرياضية 
بمناسبة مرور حمس سنوات على تأسيسه وتقرر إقامة أول دورة أولبية 
حديثة في مدينة أثينا عام ١۱۸۹م‏ خلال الفترة من 5 إلى ٠١‏ ابريل 
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واشترك فيها ۳۱١‏ رياضيا يمثلون ١‏ دولة تنافسوا في ٩‏ لعبات هى 
الجمباز والمصارعة وألعاب القوى والرماية والسباحة وسباق الدراجات 
والتنس والمبارزة بالسيف بالإضافة إلى سباق الماراثون. 

لابد من أن تتاثر بالفن المعماري لأثينا إذ يشعرك بوجود ثمة 
حلقة جميلة مفقودة في عالمنا الذي تجتاحه مكعبات هائلة من الخرسان 
ويظهر ذلك بوضوح في المشهد اليومي للحياة في الونلن كونها لا تزال 
تتمسك بقوة بهذا التاريخ العمراني رغم تمرحله بفعل الزمن الا أنها م 
تسمح باندثاره في أحيائها وشوارعها ومبانيها العامة» وأهم ما تتميز به 
العمارة الإغريقية طابعها المميز لطرزها الثلاثة «الدوركى - الأيونى - 
الكورنثي»)» حيث استخدمت فيه عناصر موحدة ثابتة من حيث النوع 
والعدد ومن حيث علاقة هذه العناصر ببعضها البعض حيث العناصر 
والتكوين والنظام وكذلك المعابد الأيونية والكورنثية 

وقدأنشئت المعابد بدقة تامة ومهارة فائقة واعتنى بمظهرها 
الخارجي بالنقش على حوائطها بأدق الآثار وأبدعها التي كانت 
مستوحاة من أساطير الآلمة الى كانوا يعبدونهاء وأنشئت على قاعدة 
تتكون من ثلاث درجات» والمعبد عبارة عن قاعة مستطيلة الشكل 
تحتوي على حجرة داخلية تسمى اليكل وبها تمثال للآهة» كما احتوت 
المعابد الكبيرة على حجرتين أو ثلاث» ويحيط بالقاعة رواق خارجي 
على جوانب مدخل المعبد عادة نحو الشرق بحيث تتجه أشعة الشمس 
على تمثال الآهة ومدخل آخر مقابل المدخل الأول في الجهة الغربية» 
وتتميز المعابد الإغريقية بالبساطة وكثرة الأعمدة الخارجية التى يحيط بها 
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فضاء فسيح حيث يمكن رؤيتها من جميع الجهات بنفس الروعة والدقة 
والجمال» ومما هو جدير بالذكر أن معظم هذه المعابد خالية من النوافذ 
معتمدة على دخوها من المدخل الشرقي 

وتنقسم المعابد من حيث تصميمها بالنسبة للأعمدة الخارجية 
إلى أنواع متعددة منها عمودان أماميان على واجهة المدخل للمعابد 
الصغيرة أو أكثر من صف واحد للعمودين على المدخلين وأعمدة 
مصفوفة على الجوانب الأربعة وقد تكون الصفوف رباعية أو سداسية 
أو ثمانية» وذلك للأعمدة الأمامية» أما الجانبية فغير محددة وكان العدد 
يختلف من ١١‏ إلى ١١/‏ عموداء وكان يلاحظ أن عدد الأعمدة الجانبية 
تقريبا ضعف الأعمدة الأمامية للعدد 

واستخدم الحجر الجيري أو الرملي في بناء المعابد مع تغطية 
الحوائط بطبقة من البياض الذي يتكون من مسحوق للرخام والجيرء 
أما الأسقف فهي مائلة من الخشب ومغطاة من الكرميد أو بلاط 
الرخام» وعملية البناء كانت تتم بدقة متناهية ومهارة فائقة وكانت 
تتكون من اسطوانات من الحجر يتم نحتها بالشكل المطلوب وبكل 
اسطوانة ثقب في وسطها لوضع وتد خشي لتثبيت الاسطوانات بعضها 
ببعض بحيث تكون مجموعها بدن العمود ثم بعد ذلك يتم نحت 
الحليات والزخارف» 
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أشهر المعابد الإغريقية : 
١‏ - معابد الطراز الدوركي: مثل: 
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معبد الباثيون في أثينا عام 5054- | 
٨۸‏ قبيل الميلاد 


- معابد الطراز الأيونى: مثل: 


؟- المسارح الإغريقية : 

كانت المسارح الإغريقية تقام باستمرار في الحواء الطلق وكانت 
تبنى في منحنى أو فجوة من تل» وكانت صفوف المقاعد مقسمة إلى 
قسمين أو ثلاثة أقسام حسب درجات خط النظر ويفصل بين هذه 
الأقسام مر متسع» وكان لبعض هذه المقاعد مساند خلفية «من الحجرا 
بينما البعض الآخر ليس له هذه الميزة» كما كان يوضع مقعد مميز عن 
بقية المقاعد في وسط الصف الأول يخصص لأكر شخصية تحضر 
لحضور الحفل وكان لهذا المقعد بالإضافة إلى المسند الخلفي متكآن 
جانبيان» وقد اعتنى الإغريق بهذا المقعد وزين بالزخارف والنقوش 
ويحاط هذا المقعد على جانبيه بمقاعد جيدة إلى حد ما للشخصيات 
البارزة»وكانت هذه المقاعد تحفر بالصخر أو تعمل من الرخام على 


1١١١ 


ga‏ _ ب لل 


شكل بجوف قليلا ومنفصلة عن بعضها ببروز قليل في الحجر»ء وقد كان 
شكل المسقط الأفقي هله المسارح على شكل حدوة حصان أي ا 
من نصف دائرة» أما مكان وقوف فرقة التمثيل أو الموسيقى فكانت 
على شكل دائرة وكان المسرح غالبا يحتوي على منظر جميل بأحد طرز 
الأعمدة الإغريقية لذلك يتغير هذا المنظر في المسرح الواحد. مثل 
مسرح اك وراس(٠0”اق.م.)‏ والمدرج الروماني في مدينة جرش ف 
الأردن ما زال قائما حتى يومنا هذا تقام به المهرجانات السنوية لجذب 
القديية مستخدمة في عصرنا الحاضر في عملية تصميم القاعات 
والمسارح ودور السينما وغيرها. 


فن النحت الإغريقي 
تعن النحت الإغريقي من روع المصادر المميزة لهذا الفن وله 
تأثيره الملحوظ على كثير من الفلسفات والنهضات الفنية الأوروبية 
على مر العصور وفيما يلي أهم الخصائص والصفات الفنية التى تميز 
النحت الإغريقي 
١‏ - يتجلى فن النحت المنطق الجمال والقيم الطبيعية والواقعية 
والرشاقة والرقة والملاحة والاتزان قليل المغالاة في الناحية العاطفية. 
؟- المثال الإغريقي أمين في تحقيق الجمال والقيم والطبيعية الواقعية 
والرشاقة والرقة والملاحة والاتزان قليل المغالاة في الناحية العاطفية 
۳- تنويع التفاصيل والحركات بشكل يستلفت الأنظار في الأيدي 
المستديرة والأذرع المثنية ولم يبال النحات بفكرة صيانتها والحافظة 
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عليها على عكس الفنان المصري الذي نحت تماثيله في أوضاع 
تساعد في حفظها من الكسر وتصارع ال 

-٤‏ ييل إلى النعومة والتكامل والتشطيب الوافي مع الإيقاع في الأجسام 
الحية لتبدو في نهاية بعيدة عن الحمود والصلابة 

- النحات الإغريقي مجد الأبطال المبرزين في الألعاب الأولبية 
والرياضات العنيفة والحفللات والطقوس وسجل هذه المظاهر بعين 
الفاحص الخبير وفي هذا ما يفسر مغزى تزيين المعابد الإغريقية 
بمتات من التماثيل الأبطال الرياضيين. 

-١‏ يضفي النحات الإغريقي على تاثيله من التألق مع إضافة المميزات 
الفردية للجسم الإنساني فيضمنه بما يبين مقدرة النحات ومهاراته 
الفائقة التى تتيح له سهولة التنفيذ والسيطرة والتمكن من الخامة 
والولمام بدقائقها وأسرارها. يوجد في النحت الإغريقي نوعان مجسم 
وبارز... 

التمائيل المجسمة إما فردية أو جماعية من بينها على سبيل المشال 
رامي القرص للمثال ميرون وتتمثل فيه الحركة العنيفة المتزنة في أدق 
لحظاتها الحاسمة ويبرز عضلات الجسم في أمم عنفوانها وكمالها مع 
تحقيق التوافق الذي يتلاءم وهذه الحركة القوية ولا يخلو التمثال من 

مال الويقاع. 


11۳ 


0_2 


فينوس : وهو معروف عند الإغريق 
بأفروديت إله الحب والحمال وقد وحد الثميثالن 
بمدينة ميلوس ويعتبر من أروع التماثيل التى تعبر 
أبلغ تعبير عن جمال المرأة عند الإغريق 


أبولو : تمثال براكستيليس ويعتبر 
عن المثل الأعلى للجمال عند الرجل وقد 
تخير المثال لبولو وضعا أخاذا عميق التأثير 
فهو يسنك القوسن بيده الممتدة ويدير رأسه 
كأنما يتابع السهم بعينيه بينما استقر ثقل 
الجسم على أحد القدمين واستند بإاصبعه 
الأخرى على الأرض 


النصر : تمثال يعبر عن موضوع النصر الحاسم أحرزه الاثينيون 
وهو من التماثيل الضخمة المنفذة بالرخام على صورة فتاة مجنحة كأنها 
تطير في الفضاء ويرتكز التمثال على قاعدة هرمية الشكل. 

ويبين لاكون قسيس ابولو عندما دهمته حيتان كبيرتان ظهرتا 
على سطح الماء فعبرتا الشاطئ والتفتا حول هذا الكاهن وولديه عقابا 
له على ما جناه ضد الآلهة وهو موضوع يعالج فكرة خلقية وهو 
موجود الآن في الفاتيكان ونفذ بواسطة أساتذة من رودس. 
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النحت البارز : 

أما النحت البارز فمنه ما حفر في الافاريز المختلفة في العمائر 
الإغريقية ومن اشهرا إفريز البارثنون الطويل وتتمثل وحداته في عدد 
من الفرسان الاغريقيين في اقوى حالات النشاط والحيوية وهم يحاربون 
كما بيدو فيه ايضا عربات القتال والعدد الحربية وبعض العذارى 
وامواظين و اة على ترق الحابين النشرية ومن الائات 
وأواني الشرب وهو من عمل (فدياس) 

تعلق الإغريق بالأحجار والرخام مادة للبناء بدلا من الخشب 
وهي مادة أقل صلابة من الجرانيت الذي استعمله المصريون القدماء 
من قبل وهي الخامة المتوافرة في بلا د الاغريق. 


فن التصوير الإغريقي. 

يتميز في التصوير الإغريقي بالخصائص الآتية. 

اهتم في المصور بجلال الرسم ودقته عن اهتمامه باللون 

وجدت رسوم منفصلة عن المباني على هيئة تابلوهات 

وجدت رسوم لستائر المسارح وبها إحساس نحو المناظر الخلوية 

محاولات تصويرية لتأكيد الظلال والجسيم (عنقود عنب 
مرسوم في يد طفل وتهبط عليه الطيور ومرفوعة منطلقة) 

المصور الإغريقي يعزز جمال الصورة بتنويع التفاصيل والحركات 
وإبراز جسم الإنسان وتأكيد استدارته بتوزيع الأضواء والظلال ولعل 
هذه الظواهر هي عماد كل إنتاجهم في شتى ميادين الفن. 
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الزخرفة الإغريقية 

تمتاز ببروزها وكثرة خطوطها المنحنية ورقة تركيبتها ووضح 
الظل والنور الناجم عنها فضلا عن أوضاعها وعلاقة العناصر 
المستخدمة ببعضها مع البعض الآخر. 

* تتكيف تكيفا حسنا مع المساحة المعمارية التي تحتلها 

* التنوع الهائل فيها وابتكار مجموعات عديدة منها 

* لعبت ورقة الاكانثس وزهرة الانتيمون والكائنات الحية البشرية 
والحيوانية والطيور دورا فعالا في المجالات الزخرفية الإغريقية. 

* استخدام المزخرفون الإغريق وحدات مستمدة من حضارات 
أخرى كالحضارة المصرية والآشورية كزهرة البشنين والنخيل 
وأوراق البردي وزهرة الانتيمون وبعض أنواع من الحيوانات 
امجنحة المستقاة من الفن الآشوري 

* انتشرت في بعض الزخارف الإغريقية الأشكال الحلزونية المتفرعة 
من الاكانشسين ونفدت بأسلوت الحفر وبخاصة في خامة الرخام كما 
استخدمت بعض الوحدات والأشكال ال هندسية في صياغات 
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مختلفة وأغراض شتى 
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الأواني الإغريقية 


للأواني الإغريقية قيمة بالغة في عالم الفن فهي تحتوى نقوشا 
كثيرة أساسها الأساطير والأحداث والحياة العامة والعناصر الآدمية 
وهي تعتبر عوضا عن النقوش الجدارية التي زالت معالمها كليه 


وتتميز الأواني الإغريقية بالآتي 
والإحساس بالخط المتكامل وتجنب التعقيد والأوضاع المركبة 

- الأواني الأولى شكلت باليد بدائيا وعليها نقوض خطية عن طريق 
الحفر بآلة حادة على هيئة الحيوان والنبات وحياة البحار والقواقع 

- استمر الرسم باللون الأسمر على أرضية فاتحة حتى ٠٠١‏ ق.م وفي 
بلون الطينة الحمراء الأصلي ومعظم الموضوعات المنفذة مسمدة 
من الأجواء الرياضية. 

- تجنب الخزاف الإغريقي الزخارف البارزة على سطح أوانيه وفضل 
تلوينها باللون الأحمر والأسود لأنها من اثبت الألوان وأكثرها 
بقاء ثم استعملوا ألوانا أخرى فيما بعد. 

- ظهور بعض آثار معمارية على زخرفة الأواني من حيث تقسيم 
سطوحها العامة وتصميم بدنها وخطوطها الخارجية. 
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الطراز الدوري 

بسيط لا يوجد به زخرفة سوى تخطيطات بسيطة فبدن العمود 
به قنوات محفورة طولية متجاورة عددها ۲١‏ تكون حافة بين كل اثنين 
والعمود غليظ من أسفل وينتهي رفيعا من أعلى وتاجه مستديرة 
وفوقه مربع يحمل العتب وفوق العتب الإفريز ثم الكورنيش وفوق 
الواجية الفرتون:والعموة.ليسن :له قاد بل :يتصل بار اة البتاء 
مباشرة ويعتبر العمود الدوري من اقدم الأشكال التي تنسب إلى الأمم 
الدورية التي أغارت على اليونان من الشمال كما في البارثيون. 
الطراز الأيونى 

يمتاز بالزخرفة وطوله الملحوظ عن العمود الدوري والعمود 
محلى بقنوات ولكنها لا تتقابل بحافة حادة والعمود له قاعدة مستديرة 
وتاجه محلى من جهتين بملفين مربوطين من الوسط بأربعة أربطة كحلية 
وله إفريز يختلف عن إفريز الدوري. 
الطراز الكورنثي 

مثل الايونى : قنوات البدن تتقابل أيضا بحافة عريضة عددها 
الاكزتاك ولعن النام عدي لخر قبا شكال تورقة الاكادين بوهنو 
عشب ينبت كثيرا في اليونان ولم يستخدم هذا العمود كثيرا في العمارة 
الإغريقية. 
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العوامل المؤثرة(الحضارة الرومانية)‎ 
الناحية التاريخية:‎ -١ 

ترجع نشأة روما تقريبا إلى عام هل" و 504 ق.م وبداً 
الازدهار عندما بدأ الغزو الروماني لإيطاليا عام 7857 ق.م ومنذ ذلك 
الحين بدأت روما في شن حروبا طاحنة خارج ايطاليا وأول من سقط 
في الحرب الأولى صقلية عام ۲٠١‏ ق.م ولكن انهزمت ايطاليا على يد 
هانيبال القرطاجني عام ۲٠۸‏ ق.م ولكن هانيبال اضطر إلى ملاقاة 
الاسكندر الأكبر على أرض قرطاجنة فانهزم عام ١557‏ ق.م وأصبحت 
رطا قابحة لک الروماني كا ستطت مقدونيا ف الف 
واستولت روما على جميع فناني اليونان وكانت هذه الفترة هي حجر 
الزاوية في بناء هذه الحضارة العظيمة عام ١7‏ ق.م 

وتم غزو سوريا عام ۱۹۰ ق.م وأسبانيا عام ۱۳۳ ق.م وامتدت 
الإمبراطورية الرومانية من نهر دجلة إلى المحيط الأطلنطي كما اتجه 
يوليوس قيصر إلى نهر الراين والقناة الإنجليزية وجعلاهما حدودا 
لإمبراطوريته عام ۵۸- 59 ق.م. وفي عام /5 أضيفت مصر إلى 
الإمبراطورية وفي عام 4 كانت انجلترا تابعة للإمبراطورية. 

وكشيء طبيعي اضمحل الحكم وتدهورت إلى أن انقسمت إلى 
إمبراطورية في الشرق وأخرى في الغرب عام 15 ق.م وانتهت عام 
0م 
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۲-الناحية الجيولوجية: 

تختلف الطبيعة في ايطاليا عن اليونان حيث لم يعتمدوا على 
الحجارة فقط كما فعل الاغريق بل اعتمدوا على جميع أنواع الأحجار 
والطوب والفخار المطلي والقراميد. 

وبالقرب من روما ونتيجة للبراكين ظهر نوع من الحجر يسمى 
ترافرتين وذلك أدى إلى جودة الزلط والرمل مما أدى إلى استخدام 
الخرسانة وقد أنشأت المباني كاملة من الخرسانة وتم تكسية الجوائط 
بالأحجار أو الطوب أو الرخام لتفادي الشكل العاري للخرسانة. 

ومما يدل تأثر تلك العمارة بالمؤثرات الحيطة ففي سوريا ولعدم 
توافر تلك المواد تم استخدام الأحجار في جزيرة فيلة في مصر. 


۳- الناحية الجغرافية: 

ايطاليا بحكم موقعها 
المتميز على البحر الأبيض 
المتوسط وطول سواحلها على 
الو للك ميا عو 
آذ تكسو وسيظا ف اشر 
الحضارة والفن إلى شمال 
إفريقيا واسيا الغربية وأوربا فغزى الرومان هذه البلاد بالحروب أولا 
وفرضت سيطرتها بقوة حلقهم ثم حكموا بالقانون ثم بعد ذلك نشروا 
ا بالف «الكتابة: 
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٤‏ - الناحية الدينية: 

كان الإمبراطور هو الحاكم الأعلى للدولة وهو راعي الدين ول 
يكن الدين في الإمبراطورية الرومانية له تأثيره كما كان في اليونان ولم 
يوحد الدين بين المقاطعات الشاسعة في الإمبراطورية وكانت المباني 
ولم يكن لرجال الدين أي تأثير كما كان الحال في مصر وكان يكتفي 
ببناء محراب في كل منزل لصلاة العائلة وعلى ذلك لم يكن للدين تأثير 
واضح على المنشات والمباني الحامة في تلك الإمبراطورية الواسعة. 


- الناحية الاجتماعية : 

عندما مات اوحبستس عام ١5‏ بعد الميلاد حكم بعده نيرون و 
كراكلا ثم بعد ذلك ماكان يمختار الإمبراطور الا ويقبل» وكان من 
صفات الشعب الروماني الطاعة التامة للحاكم حتى العائلات كانت 
تدين بالولاء لرب الأسرة وانعكست الحياة الاجتماعية على مبانيهم 
ومنشاتهم. 


التأثر بالحضارات السابقة 
التأثر بالحضارة الفرعونية: 

تأثرت العمارة الرومانية بالعمارة الفرعونية تأثرا طفيفا وذلك 
عندما كانت مصر تحت الحكم الروماني» وذلك عندما تخلت عن 
الخرسانة والطوب واستخدمت الأحجار بدلا من الخرسانة وهذا كان 
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شيئاً واردا وذلك لعدم توافر الخرسانة وتأثرها بالمعابد المصرية القدية 
الشاخة ويظهر ذلك في جزيرة فيلة بمصره ونتيجة لتآثر الحضارة 
الرومانية بالحضارة الإغريقية فنستطيع القول بأن الحضارة الرومانية 
تأثرت بالحضارة المصرية القديمة بالنسبة للعمود الدوري والذي تم نقله 
تقريبا من العمود المصر بالقديم. 


التأثر بالحضارة الوغريقية: 

تعتبر الحضارة الإغريقية الملهم الأساسي للحضارة الرومانية 
حيث تشبعت بها الحضارة الرومانية في معابدها وأيضا بعض مبانيها 
العامة ويظهر ذلك في معبد فينوس وهو يشابه المعابد الإغريقية من 
حيث ارتفاعه عن الأرض بثلاث درجات ومن حيث التغطية 
بالجمالون ولكن الاختلاف الوحيد أن المعبد يعتبر معبد مزدوج 
والاختلاف الأخر هو في اتخاذ الرومان طريق الاهتمام بالمباني العامة 
ولس لد كنا علدا لا ری 


العمارة الرومانية Roman Architecture‏ من vor‏ إلى 504 ق.م 
ورت العمارة الرومانية كافة فنونها ف العمارة والنحت 
والزخرفة واشتقت كل عناصرها تقریبا من الحضارة الإغريقية ولكن 
في معبد ((فورتينا فيرليس-۲ ق.م))في روما وهو من أقدم المعابد 
الرومانية ومن أحملها وأهم ما كيز الحضارة الرومانية عدم اهتمامهم 
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بالمعابد الدينية فكانوا يكتفون بمحراب في كل بيت ومن أهم المعابد 
الدينية والذي يعتبر نموذجا آخر من النماذج المعمارية سيباي في تيفولي 
وقد امتتخدفت فيه الخرسنانة والى استخدمت: من قبل الشرق ولكق 
E‏ غناك كشك فح شرل 
للخرسانة عن طريق تكسيتها بالطوب أو الحجر. 

وأهم ما ييز العمارة الرومانية هو الطريق الجديد الذي انتهجته 
هذه العمارة بحيث إنها اتجهت إلى الاهتمام بالمباني الدنيوية عن الدينية 
وعن وبالأماكن العامة عن الخاصة وأيضا استخدام العقود بأشكاها 
المختلفة والتى اتخذت عدة أشكال جميلة. 

في هذا البحث سنعرض بإذن الله أهم العوامل المؤثرة على تلك 
الحضارة الساحرة. 


الابتكارات المعمارية 

.١‏ الأكتاف الكبيرة التي تحمل ثلاثة أدوار من البواكي وتدور 
حول المبنى من الخارج 

؟. الطريقة الزخرفية في استعمال الأنظمة المختلفة الواحدة فوق 
الأخرى وهي طريقة تستعمل في العمارة الإغريقية 

۳. الكورنيش العظيم المستمر بانتظام في أعلى المبنى. 
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أنواع المباني الرومانية 
أولا المعايد: 


احتياجات الرومان لم تقتصر على المعابد فقط وإنما كانوا في 
حاجة إلى صالات متسعة رحبة لعرض التماثيل والأسلحة والأدوات 
التي اغتنموها من حروبهم. ويعتبر معبد فورتينا فيرليس الأنموذج 
الأول للمعابد الرومانية الى حققت ذلك والنموذج الثاني هو معبد 
سيباي والذي كان عبارة عن كوخ مستدير في الريف الروماني ثم م 
إنشائه بالحجر ويلك واجهات جميلة ورشيقة ويوجد داخل الصالة التي 
فوم هلل اك واا ماوعا اج وخرت وار و 
بناؤها بالخرسانة ولأول مرة بكسر الأحجار والطوب وخلافه ثم 
غطيت الحوائط بكسوة من قطع الأحجار الصغيرة وقد استخدمت هذه 
المباني قبل ذلك بألفي عام في الشرق ولكنها أصبحت علامة مميزة 
للحضارة الرومانية وذلك لسهولة تشكيلها ورخص ثمنها وسهولة 
الوصول على تصميم وحدات متسعة. 


المساقط الأفقية للمعايد: 

كانت تبنى عادة المعابد الرومانية إما مواجهة لمصدر الضوء أو 
مواجهة لميدان عام وكان للموقع أهمية كبرى في التصميم. واهتم 
الرومان بمداخل المعابد ولم يهتموا بأن يكون المعبد في موقع يسمح 
برؤيته من جميع الاتجاهات كما كان عند الإغريق. والمعابد الرومانية 
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نوعان إما مستطيلة أو دائرية وكانت المعابد عامة نحتوي على خلوة 
واحدة متسعة ورواق من الأمام وعلى ذلك. 


أهم المعابد الرومانية 
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)املد في 155 مود E‏ 
الواجهة على أعمدة من النظام الكورنثي ومن مميزاته أيضا أنه كان 
يحتوي على هيكلين ويمتاز بسقفه المغطى بالقرميد الزجاجي المغطى 
بطبقة من البرونز المذهب التي نزعت عنه عام 155 لتغطية سقف 
كنيسة سانت بيتر روما ولذا يمكن أن نتصور مقدار ما كان لهذا المعبد 
من روعة وجمال من حيث التنسيق ال هندسي وروعة الفن التشكيلي 
ال اكرات لار لسار اة 
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الصفات المميزة للعمارة الرومانية 

امخققية العمارة الرومانية عاص رها هن الإغرق ومن 
الحضارات السابقة ولكن الرومان طبعها بطابعهم الخاص الذي لا 
يمكن إن يخطئه أحد وكانت رابطته بالماضي قوية معبرة في نماذج المعابد 
المختلفة التى تطورت في السنوات الأخيرة ١٠0-05١5ق.م.‏ وأهم معالم 
ومیزات العمارة الرومانية القوة» قلة التكاليف» المرونة التامة. سهولة 

وقد نشاء في العمارة الرومانية صعوبة لم تكن في العمارة 
جديدة مثل : العقود» قبوات. القباب حيث استخدمت الخرسانه 
والعمود والقبوات وبمقياس خضم وعمارة الرومان مكنتهم من بناء 
قبوات وقباب واسعة وباستعمال الحديد : 

.١‏ القبوة النصف اسطوانية : حملة على حائطين متوازيين 

؟. القبوة المكونة من قبوتين نصف اسطوانتيتين متقابلتين 

”. القبوة النصف كروية 


الحمامات : 

كانت الحمامات من المشيدات حيث كان يبلغ عددها حمام لم 
يبقى منها سواى حمامان هما كاركلا و دايو كليشان وقد وجد بها 
الام الستاميرات وهام لقنا و والصدريي 


الرياضي. 
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.١‏ حمامات كاركلا: 

أقيمت عام 75-170١7ق.م.‏ على حافة تل الافتين على شكل 
مستطيل بارتفاع 4.65 م وطول 5 ققدم يتسع ل ستة عشر آلف 

وعمل المدخل بطول الواجهة و أقيمت في البدروم جميع الغرف 
الآزمة توصي الباه ون الل الرس إل ار اح 
EC EE E OTE‏ 
El‏ وان aA‏ 
وتصل هذه المياه إلى المبنى الرئيسي بواسطة المواسير. 

ويعتبر المبنى المركزي المخصص للاستحمام هو العنصر المركزي 
للمبنى وكان يحتوي على عدد كبير من التماثيل الإغريقية. 


؟. مامات دايو كليشان: 

أقيمت عام ۲ ١‏ ق.م. وكاد روات كل فر لوا يا 
حمامات كراكلا إلا أنه أصغر حجما إذ يتسع ل ثلاثة آلاف شخص 
وكانت صالة الحمام الدافى هي الصالة الوسطى فشفظاة بقبوة متقاطعة 
محملة على ثمانية أعمدة من الجرانيت المصري ذات تيجان على نظام 
المركب وارتفاعها ١17‏ م. 
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المسارح والمدرجات: 

كانت المسارح الرومانية على شكل نصف دائرة مثل الإغريقية 
ولكن كانت تبنى على مواقع مسطحة مقامة على عقود من الحجر 
ونقط ارتكاز معمارية وإنشائية بالطرق العادية المستعملة. 

أما المدرجات فكانت تعتبر عن عمل واضح للحياة الرومان 
كانت الناظر تعبر عن القوة» الروعة»القسوة» الوحشية حيث تقام 
المعارك بين الاسرى والوحوش لتسلية المشاهدين» والنوع المشهور من 
هذه المباني هو الكولوزيوم عام 87-1١‏ ق.م.مسقطة الأفقي على 
شكل بيضاوي ١7١ 7١5‏ 26 ويحتوي على ٠١‏ باكية خارج لكل طابق 
حيط بالجزء الداخلي حائط بارتفاع ١٠م‏ وخلفه اليوديوم وهي 
مدرجات الإمبراطور وحاشيته. 

الكوليوزيم يتسع ل ثمانون ألف متفرج »يبلغ ارتفاع الوجهات 
5م مقسمة أربعة أدوار و كان الدور الأرضي مزدانا بأصناف أعمدة 
على الطراز التوسكاني والايواني و الكورنشي وكانت الأعمدة مخالفة 
للموديول. 


أقواس النصر: 

هي عبارة عن بناء ضخم من الحجارة مزين بنقوش تاريخية 
متا به أعمدة مر »على افر اغد مرتقعة وقول الكت صمة الها 
بشكل دورة منقوش عليها بالكتابة السبب الذي شيد من اجله حيث 
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كانت تشير للأباطرة والقادة تذكارا لانتصاراتهم وقد استعمل الطرازين 
الكرونيشي والمركب وأشهرهما : 


.١‏ قوس نصر تيتوس 


عام ١4‏ ق.م. عندما استولى على البيت المقدس وهو قوس ذو 
فتحة واحدة وعلى الواجهتين نصف أعمدة ملتصقة وفي الأركان ثلاثة 
أرباع عمود على النظام المركب. 


۲. قوس نصر سيتمس 

وهو قوس ذو ثلاث فتحات مصنوع من الرخام الأبيض 
وترتكز عقوده على أكتاف أمامها أعمدة على النظام المركب ويحتوي 
الكتف القبلي على سلم يوصل إلى الأعلى. 

ومن أحسن الأقواس الرومانية قوس الإمبراطور قسنطنطين 
الذي شيد في عام ١6‏ "'ق.م. 


١5 


تنقسم المقابر في عهد الرومان إلى ثلاثة أنواع: 

.١‏ نوع عبارة عن أقبية تحت الأرض وبحوائط فتحات معقودة 
ليدخل منها الانية على رفات الموتى بعد حرقها. 

؟. القبور التذكارية : وهي عبارة عن أبنية مستديرة الشكل 
ذات اتساع معين محاطة ببواكي وترتكز على أسفال مرتفعة وسقف 
مخروطي الشكل 

۳. القبور الهرمية : وقد أدخلت في روما عقب فتح مصر عام 
۰ ق.م. على شكل أهرام. 


المساكن الرومانية : 

أنواع المساكن نوعان هما: 
.١‏ مسكن العائلة المفردة 

وهو النوع المفضل من المساكن الفردية المخصصة لسكن الأسر 
الغنية ومن معالمه المميزة وجود صالة مربعة أو مستطيلة تتوسط المسكن 
مضاءة من السقف تتجمع حوطا الحجرات ويحمل السقف المفتوح إلي 
السماء عند أركان الفتحة أربعة أعمدة كورنثية وفي الأرضية هذه 
الصالة حوض غير عميق يستقبل مياه المطر من فتحة السقف وتتصل 
هذه الصالة بحديقة خارجية ويحيط بالمسكن حوائط صماء لتوفير عوامل 
الخصوصية وحجبه عن الآخرين. 
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عبارة عن عدة مساكن مجتمعة في مبنى واحد وهي مبنية من 
الخرسانة والطوب تشكل في مجموعها ومن تكويناتها أفنية داخلية 
ويحتوي الدور الأرضي على محلات تجارية وحواصل ودكاكين و 
حانات ولم تكن لها علاقة بالمساكن العلوية وتصل الأدوار السكنية في 
المباني من حيث الارتفاع إلى حمس طوابق. 


الفورم 

هو عادة مكون من ميدان في وسط المدينة حاط بمعابد و أبنية 
رسمية خاصة بالأعمال الاقتصادية والقانونية والدينية 
.١‏ الفورم روما نيوم : 

وهو الأقدم شيد في الوادي ين لال مدينة روما واستعمل 
كميدان للسباق والمبارزة وكان محاطاً بعدة مباني و بنصب تذكارية 


تماثيل وأروقة أعمد وحوانيت 


وهو الأكبر وأشهر هذه الميادين أقيم عام 18 بعد الميلاد 
وينقسم إلى: 

الميدان الأصلى محاطا من جانبين بمبانى نصف دائرية ذات 
المحلات التجارية بازيليك تراجان وهو مبنى متسع جدا له صفان من 


۳۳ 


ل 
الأعمدة الكورنثية من الداخل متصلتين وقبتان في أحد النهايتين 
وسقف المعبد من خشب وبجانبهما مكتبتين بميدان صغير أقيم في وسط 
هذا الميدان عمود ترجان المشهور وهو موجود ألآن في وسط مدينة 
روما اة 


۳4 
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الفن القبطي 

نشأة الفن القبطي 

تكشف لنا الآثار القبطية من ناحيتها الدينية عن أعمال فنية في 
شتى االجالات قام بعملها فثانون مصريون وقثل أعماهم هذه المرحلة 
التي يربط بين العصر المصري اليوناني والروماني والعصر العربي أي في 
الفترة ما بين القرن الثالث والسابع الميلادي واستمر بعد ذلك. 

وقد خضع الفن القبطي في أعماله المختلفة لمؤثرات البيئة 
المصرية التي نشأت فيها وتأثر بها بأساليب الأداء وطرق التنفيذ التي 
ورثها عن التقاليد امحلية. ١‏ 


تطورالفن القبطي. 

مر الفن القبطي بمرحلة تطور تتمثل فيما يلي: 

نترة لافقا ل امن الولف ول |السبيعة وظاويرت: فق شاه الإيعاتة 
العناصر التي توارثها جلية واضحة سواء أكانت من المصرية أو من 
اتان والروهانية 

تخلص الفن القبطي بالتدريج من العناصر الوثنية واتخذ لنفسه 
أسلوبا وكيانا مستقلا وقام الفنان القبطي في ضوء طبيعته المصرية 
بتمصير الموضوعات التي عالجها فيما أضافه من شخصيات مصرية 
صميمة بملابسها وسحنها. 
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مميزات الفن القبطي. 

برع الفنان القبطي فيما أقامه من كنائس وأديرة ومنازل كلها 
تشهد بقدرته في فن العمارة الذي استمد مقوماته الفنية من إحساسه 
بفن العمارة المصرية القديمة. وعكف الفنان القبطي على زخرفة تيجان 
الأعمدة بالزخارف النباتية التي استمد فكرتها من أوراق أشجار العنب 
أومن ورق الرومان وثمارة أو من سعف النخيل. کما استخدم الفنان 
القبطي هذه العناصر في عمل حشوات متممة للعمارة بالإضافة إلى 
عناصر أخرى قوامها الإنسان والحيوان والطيور. وقد اتجه الفنان 
القبطي للرسوم الحائطية وتكشف لنا بعض الأعمال مثل: (قبلة باويط) 
ولوحة (آدم وحواء) عن قدرته في الرسم على الطين المطلي بالجير - 
وهناك نماذج شتى من الحفر في الخشب لأعمال تعبيرية وزخرفية ومناظر 
للطير والنبات والحيوان والمراكب نفذها لفنان القبطي بالحفر في الخشب 
وهي أعمال ها أصالتها الفنية وقيمتها. 


الحرف والصناعات 

وقد استمرت التقاليد المصرية فيما اتجه إليه الفنان القبطي 
كالنسيج والأقمشة من الكتان والصوف المتعدد الألوان وحقق بذلك 
مناظر بديعة منسوخة على النول كما نجح في صناعة المعادن وشكل منها 
أدوات نافعة لحياته الدينية كالمباخر والصلبان وصناديق الإنجيل وأخرى 
لمطالبهم الدنيوية كأدوات الزينة كالأسوار والحلقان... 
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قد اهتم الأقباط بتزيين جدران كنائسهم وأديرتهم ومنازهم 
بصور القديسين والمناظر الدينية والدنيوية بطريقة الرسوم الحائطية 
(الفرسك) ثم استبدلوا هذه الطريقة بمرور الزمن بصور الأيقونات وهي 
الرسم على لوحات خشبية. كما زينوا هذه الأماكن بالقطع الحجرية 
المنحوتة على شكل تيجان أعمدة وأفاريز. كذلك تركوا لنا ذخيرة من 
الأعمال اليدوية في الحفر في العاج ولعب الأطفال المصنوعة من الخشب 
والأواني الفخارية المختلفة. 


الإمبراطورية البيزنطية 

الإمبراطورية البيزنطية (عe17p11‏ 87/2311126) هى 
إمبراطورية تاريفية كانت عاصمتها:القسطتطينية (بيزنطة). وكان يطلق 
عليها الإمبراطورية الرومانية الشرقية. وكان العرب يطلقون عليها بلاد 
الروم. وكان مؤسسها الإمبراطور قسطنطين قد جعل عاصمتها 
القسطنطينية عام ١۳۳م.‏ بعدما كانت روما عاصمة للإمبراطورية 
الرومانية. التي أصبحت بعد إنفصال جزء ها الشرقي(البيزنطي) عاصمة 
للإنراطورية الوومانية ال وطاق روما مقرا للكتيسة عاو 
الغربية وبها كرسي الباباوية (الفاتيكان). وكانت الإمبراطورية البيزنطية 
تضم هضبة الأناضول بآسيا وأجزاء من اليونان وجزر بحر إيجه وأرمينية 
وآسيا الصغرى والشام ومصر وفلسطين وليبيا وتونس والجزائر وأجزاء 
من شمال بلاد النوبة. وكانت هذه الإمبراطورية تأخذ طابعا إغريقيا في 
الثقافة والعلوم حيث حافظت علي التراث الإغريقي والروماني. كما 
تأثرت بحضارات وفنون الشام ومصر وبلاد الإغريق ومابين النهرين. 
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لكن البيزنطيين إستحدثوا لهم ثقافاتهم وطرزهم المعمارية الخاصة بهم 
ولاسيما في بناء الكنائس والقصور والحمامات والمكتبات والمستشفيات 
والخانات والأسواق المغطاة وبيوت الضيافة على طرق القوافل. 
واشتهروا بالأيقونات الملونة. واشتهرت مخطوطاتهم بالتزيين والخط 
البديع وتهميش الصفحات ووضع العناوين. كما إشتهروا بصناعة 
ابواب القصور والقلاع المصفحة ونسج الحرير الملون وصناعة الأختام 
من الرصاص والسيراميك (الفسفساء) والزجاج الملون وسك الدنانير 
البيزنطية الذهبية و التي كانت متداولة في الإمبراطورية وظلت 
الإمبراطورية قائمة حتى اسقطها محمد الفاتح عام ١407‏ م. وكانت 
معبرا للقوافل التجارية بين الشرق والغرب. 


العمارة البيزئطية 

البيزنطية هي عبارة عن الفن المعمارى فى عصر فجر المسيحية 
حسبما أخذ مجال تطوره في القسطنطينيه و في الامبراطورية الشرقية 
ككل بعد تحول العاصمة الرومانية ال القسطنطينية عام ٤۳۲م؛‏ و لقد 
كانت اغراضه متشابهه تماما لأغراض العمارة الرومانية في تميز 
البيزنطي. و لقد اتخذت الامبراطوريه الغربيه نظام المباني البازيليكيه فى 
بناء الكنائس. اما 
الأمبراطوريه الشرقيه 
اتخذت نظام القباب الذي 
هو نتاج للتأثير الشرقي 
حيث أن القبه كانت هي 
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المستعمله فى التسقيف في العصور المتقدمه عند الفرس و غيرهم من 
مالك الشرق. 


مواد البناء المنتشرة في هذا العصر 

خا اليناكون ال نط و او الرومناة فى رى اا2 ةو 
استخدام مواد البناء» اي انهم استعملوا الطوب و الخرسانه في الحوائط 
و الأقبيه و غيرها و حتى الفخار فلقد استعملوه في القباب و ذلك 
لخفته. اما الطوب فكان يستعمل لدرجه حدده اذلم يكن استعماله بمثل 
الكثره التى كان يستعمل بها في ايطاليا. وكان الطوب يستعمل غالبا فى 
بناء الحوائط الخارجبه من مداميك على هيئة رباط لغرض زخرفى 
وليحل محل الحليات التى لم يكن لها وجود الا قليل وكان الطوب 
المستعمل كنظيره من الطوب الروماني تماما أى من قطع كبيره 
رفيعةوكان يبنى باستعمال المونة وكانت لحاماتها متسعة. 


ملامح المساقط الأفقية ات 
ولقد كانت القباب و ما | 
أدخل عليها من ابتكارات فى 
أوضاعها وطرق انشائها هى 
أهم مايميزعمارةذلك أ 
العصرءوخاصة استعمال 
امقر نصات ETF 1 pendentives‏ 0 سين 
ad EE EE‏ 
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الصالات المربعة تحتها وذات الشبابيك الصغيره فى محيطها أو حيط 
ذلك الجزء الاسطوانى. وعلى أثر ذلك تطور المسقط الأفقى للكنائس 
فى ذلك العصر بما يتمشى مع استعمال القباب»فأصبح المسقط عبارة 
عن صحن مربع كبير فوقه القبه الرئيسيه»و له أذرع أربعة تكون معه 
شكل صليب»و سقف كل من هذه الأذرع على شكل قبو أو نصف 
قبة»أما الأركان الاربعة المحصورة بين الصحن وتلك الاذرع فكانت 
أسقفها اما قباب صغيرة أو مصابات 7211115 51012160. وقد اشتهر 
المهندسون فى ذلك العصر بالابداع والتفوق فى التكوين المعمارى هذه 
القباب مع بعضها من كبيرة وصغيرة ونصف قباب.مما جعلها فريدةمن 
نوعها على مر الزمن. وأهم ما يلاحظ أيضاأن أبراج الأجراس 
للكنائس لم تظهر فى هذه المنشئات فى ذلك العصر. أما من حبث 
الوجهات الخارجيه لتلك الكنائس»فقد كانت بسيطة قوية معبرة»ذات 
صف واحد أوأكثر من الشبابيك الصغيرة لإنارة الأجنحة الصغيرة 
حول الصحن الكبير و الشرفات الداخلية أعلاها والتى أخذ إستعماها 
فى الإنتشار.وأما من حيث التفاصيل المعمارية الداخلية فكانت أقرب 
ما تكون لتفاصيل العمارة الرومانية» وأساسها الطراز الأيونى والطرازين 
الكورنثى والمركب»وذلك بعد إدخال عدة تعديلات على هذا الطراز با 
يتناسب والطراز الجديد.وأهم هذه الإبتكارات و المستحدثات فى هذا 
الشأن» هو ما ظهر من إنبعاج تيجانها إلى الخارج»ووضع جلسة مربعة 
أعلا هذه التيجان مباشرة»وذلك لتحسين حمل العقد الذى يبتدىء من 
هذا المنسوب مباشرة وبدون إستعمال التكنة الرومانية المعتادة» وكذا 
إستدارة سوك هذه العقود لإستمرار عمل الموزابيك على بطنياتهاءكالتى 
يتم عملها على الحوائط الرأسية تماما. 
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العوامل الطبيعيه التي اثرت علي الطراز البيزنطي 


من الناحيه الجغرافيه 

كانت العاصمة هى بيزنطيه و 
جمدت د 1 لله E OE‏ 
أحيانا تسمى روما الجديده حيث كانت 
اا 
الرومانيه عام ١۳۳م‏ ونجد أن بيزنطه تقع 
علي سبع هضاب و كانت أيضا : تقع علي 
ملتقى طريقين رئيسيين للتجاره :و هما الطريق المائي و هو طريق البحر 
الأسود و البحر الأبيض المتوسطوالطريق التجاري الواصل بين اوروبا 
واسيا و لذلك تحكمت بيزنطه في التجاره.و على ذلك نرى ان الفن 
البيزنطي غزا الامبراطوريه الرومانيه الشرقيه» و حمله التجار الي اليونان 
و أسيا الصغري و روسيا و شمال أفريقيا حتى المناطق الواقعه غرب 
البحر الأبيض المتوسط مثل فينسيا و رافينا و غيرها و كان هذ الفن 
ار تانر كين على العمارة ف هذه اللماطن لاني حت لحنت 
الموقع الجغراني دورا هاما في هذا الشأن. 


من الناحيه الجيولوجيه 

الحجر .كماده أساسيه من مواد البناءءلم يكن موجود في هذه 
المنطقه مثل الطمي الذي استعمل في عمل الطوب أو الزلط في الخرسانه 
و على ذلك فكان لابد من استيراد تلك المواد الحامه المطلوبه لإقامه 
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المباني التذكاريه على وجه الخصوص فكان يستورد الرخام مثلا من 
المحاجر التي تقع في منطقه حوض البحر الأبيض المتوسط الشرقيه بالنسبه 
الى القسطنطينيه»و لذلك نجد أن العماره البيزنطيه تأثرت كثيرا بتلك 
الأحجار الضخمه التى كانت تبنى بها المباني التذكاريه و التي كانت 
تستخرج من تلك البلاد. ۰ 


من الناحية المناخية 

لم يغفل الرومان ظروف عوامل بلادهم الجويةءتلك البلاد 
الشرقية ذات الجو الحار نسبيا القليل الامطار إلى أورباءوعلى ذلك 
ظهرت تلك العوامل واضحة على مبانيهم وفي فنونهم متأثرة بالنسبة 
هذه الظروف المناخية»و من ثم إبتكرت طرق معماريه و طرز خاصة 
وتأثرت بها مبانيهم.فمثلا نجد الاسطح المستوية مشتركة معا مع القباب 
ذات الطابق الشرقى الأصيلءوالفتحات الصغيرة الضيقة للشبابيك 
المرتفعة نسبيا عن منسوب الأرضيةءوتلك الحوائط الغير 
منكسرة»والعقود المتكررة التى تحيط بالأفنية الداخلية»كل هذه العوامل 
كونت الخواص المعمارية لهذا الطراز البيزنطى.والتى تعتبر من أهم 
الصفات والعالم المميزة للعمارة البيزنطية. 


من الناحية الدينية 
الطراز البيزنطى لون العمارة هو التعبير الرسمى للا بنية العامة والكنائس 
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والأديرة ولكن سرعان مادب الخلاف بين المسؤولين فى 
الكنيسة»وخاصة حينما بدأ يظهر ذلك الانتقسام السياسى بين الشرق 
والغرب فى الإمبراطورية الرومانية.وكانت الكنيسة الغربية تزعم أن 
الروح تتقدم وتنبع من الأب والإبن بينما الكنيسة فى الشرق تقول أن 
الروح تتقدم وتسير مع الأب فقط (هذا تبعا لعقائد المسيحية الموجودة) 
ونشأ عن هذه الخلافات المذهبية أن غادر البلاد بعض الفنانين 
والمهندسين الأغريق»ورحلوا إلى إيطاليا ليزاولو أعماهم وفنهم 
المتحررءوهذا السبب نجد أن العمارة البيزنطية فى الشرق خالية من 
التماثيل المعبرة واللوحات الزيتية عكس الطراز البيزنطى فى الغرب 
الذى تميز بهذه العناصر المعبرة من تماثيل و لوحات زيتية ذات الألوان 
الزاهية الجميلة. 


من الناحيتين الإجتماعية و التاريخية 

دوي ا و ا اندو عي قرا كم ا 
والدينى و العسكرى عام 114م»نظرالموقعها المتوسط بالنسبة 
للامبراطورية الرومانية»ولكن نظرا لأن آهل هذه المدينة فى ذلك الحين 
كانوا محدودى الذكاء»مشهورين بالأكسل و الشراسةءفكان 
هذاالتغيير»وهو إنتقال العاصمة و الحكم إلى القسطنطينية»أثر فعال 
وسريع فى تدهور الإمبراطورية الرومانية.كانت بيزنطية مدينة إغريقية 
قديمة»وعلى ذلك فالمبانى الحكومية التى أنشئت فى ذلك الوقت قام 
ببنائها حرفيين أغارقة متأثرين بالروح والتقاليد الرومانية.ولذلك نجد أن 
اة شه انت غي ابسن وخخطوظ روات كلما سحت 
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المناطق الجبلية بذلك.فأنشت الفورم 1011117 حول الشارع 
الرئيسى»وأنشئت كنيسة آيا صوفيا والقصر الامبراطوري ومجلس العلوم 
ودار القفضاء وساحة العرض الكبرى والإحتفالات العامة و 
الإستعراضاتءحيث كانت الساحة تخصص أيضا لمحاكمة وإعدام 
المجرمين.كما إهتم الرومان إهتمام بالغا بمجارى المياه و الحمامات 
ووسائل تخزين المياه»إما تحت سطح الارض فى خازن خاصة أو فى 
خزانات مرفوعة على عمد.وبمرور الايام إتسعت المدينة و زاد عدد 
السكان.وانشئ الحائط العظيم ببوابته و أبراجه المشهورة الذى بناه 
تبودور الثانى عام ١١٤م‏ لحماية المدينة.ولكن خلف قسطنطين الرجل 
القوىأباطرة ضعفاء وإنقسمت الإمبراطورية»إلى عدة إقسام»بعد ذلك 
حكم جستنتیان البلادعام 10-071 0معراعى الفن و العمارة»والذى فى 
عهده إستمر فى إنشاء كنيسة إيا صوفيا وكنائس أخرى مختلفة فى المدينة 
وفى سوريا و فلسطين.وبعد ذلك دب الفساد فى البلاد و انتهى الحكم 
البيزنطي حينما سقطت المدينة فى يد الأتراك العثمانيين عام 107 ام 
على يد السلطان محمد الفاتح. 
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الفن البيزنطي 


تقع حال مديئة اسطثبول بركباءد تعد من بون الأمئلة على 
العمارة البيزنطية. بدأ الإمبراطور جستنيان في بناء هذه الكنيسة عام 
۲م واستغرق بنائها حوالي هس سنوات حيث ثم افتتاحها رسميا 
عام ۳۷٥م‏ لم يشا جستتيان أن يبنى كنيسة على الطراز المألوف بل كان 
دائما يميل إلى ابتكار الجديد. فكلف المهندسين المعماريين Mıletus Of‏ 
05 و1120165 01 4111611105 ببناء هذا الصرح الدينى 
الضخم وكلاهما من اسيا الصغرى وبعد ذلك دليلا واضحا على مدى 
تقدم دارسي البناء في اسيا الصغرى فى عهد جستيتان بحيث لم يعد هناك 
ما يدعو إلى استدعاء مهندسون من روما لإقامة المباني البيزنطية. 

كان بناء كنيسة أيا صوفيا على الطراز البازيليكى المقبب أو ال 
domed Basilica‏ ويبلغ طول هذا المبنى الضخم ٠٠١‏ متر وارتفاع 
القبة ٠١‏ متر أي أنها أعلى من قبة معبد البانثيون» ويبلغ قطر القبة ٠١‏ 
متر. وتعتبر قبة كنيسة أيا صوفيا رائعة الجمال والتطور في ذلك الوقت 
فقد كانت قبة ضخمة ليس ها مثيل من قبل تبدو كأنها معلقة في المواء. 
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وكان ذلك امرأ طبيعيا إلى حد بعيد فقد أصبح لدى المهندس البيزنطي 
القدرة والخبرة القديمة الواسعة والمعرفة لابتكار ما هو ملفت وجديد. 
ويصف لنا المؤرخ بروكوبيوس 17100081115 وهو احد مؤرخي عصر 
جستيئان انه من شدة أعجاب جستينان بالمبنى لم يطلق عليه اسم أي من 
القديسين بل أطلق عليه اسم الحكمة الاهية أو المقدسة ,5071118 .]5 . 
غير انه بعد حوالى عشر سنوات فقط من إقامة المبنى تصدع الجزء 
الشرقى من المبنى نتيجة حدوث هزة ارضية فى اسطنبول وسقط جزء 
كبير من القبة الضخمة فأمر جستنيان بإعادة بنائها مرة اخرى بحيث 
أصبحت اكثر أرتفاعا من السابقة» وقام بتدعيم الاساسات التى ترسو 
عليها القبة وهذه هى القبة التى مازالت قائمة حتى الان» والتى 
استطاعت ان تصمد لكافة الاحداث منذ بنائها. وقد استمرت الكنيسة 
فى الاستخدام كمركز للدين المسيحى لفترة طويلة حتى دخول الاتراك 
العثمانين عام ١507‏ م القسطنطينية فتحولت إلى مسجد حتى بداية 
القرن العشرين حيث تحول المبنى إلى متحف حتى الان. 

وقد جمعت كنيسة أيا صوفيا العديد من الافكار المعمارية التى 
كانت موجودة فى ذلك الوقت بل هى تعتبر قمة المعمار البيزنطى فى 
مجال البازيليكات. فالكنيسة مستطيلة الشكل على الطراز البازيليكى 
بالاضافة إلى وجود القبة فى المتتصف على جزء مربع»و يتقدم المبنى ال 
2 الضخم الامامى المحاط بال 201110115 من الثلاثة جوانب ثم 
ال Natthex‏ وال Esonarthex‏ ثم الصالة الرئيسية 85'6// 
والصالات الجانبية 4151©5» ترسو فوق الصالة الرئيسية القبة الضخمة 
التى تستند على المبنى مربع سفلى» أو كانه عبارة عن دعامات ضخمة 
تحمل فوقها عقود كبيرة تحصر بينهما المقرنصات او ال 126206111165 
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التى تحمل قاعدة القبة. وتستند القبة من الشرق والغرب على انصاف‎ 
قباب ضخمة وترسو بدورها على عقود ودعامات سفلية تخفف الضغط‎ 
على الحوائط؛ القبة من الداخل مغطاه بطبقة من الرصاص لحمايتها من‎ 
العوامل الجوية» وكما سبق ان وضحنا تفتح فى اسفلها النوافذ‎ 
للاضاءة. تقع الحلية فى الشرق أيضا وهى مضلعة الشكل فى حين ان‎ 
المعمودية فى الجنوب.‎ 

ويوجد بالفناء درج يؤدى إلى الطابق العلوى المخخصص 
للات افيف هذا ال ك الذيى بعد ذلك مرغ فن الان الديية 
الل به وال كانت صل بظريقة ما بال الريني جد عبر 
من الكنائس الصغيرة أو 01132615)النى تحيط بالبنى والعديد من 
ارات وء كان ل ال الد او دة اغراف الاد 


وكان الاهتمام موجها نحو تجميل المبنى وزخرفة بدرجة كبيرة 
من الداخل وقد استغل جستتيان جمع امكانيات الامبراطورية لزخرفة 
ونزيين المبنى فجزء كبير من الحوائط مغطى بألواح من الرخام بأنواع 
والذاة م كما مضه و ا الفرس كوو ا 
وبالرغم ان معظم المناظر قد غطيت فى العصر التركى بطبقات من 
الجبس ورسم فوقه زخارف هندسية والخط العربى إلا كثيرا من هذه 
الطبقات سقطت وظهرت المناظر القديمة أسفلها. 
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العمارة الرومانسكية 

حينما بدأت الإمبراطورية الرومانية في الاضمحلالء. و بدأ 
الطراز الرومانسكي في الظهور في أقطار غرب أوروبا و التي كانت لا 
تزال تحت سيطرة روماء و حددت المواقع الجغرافية هذه البلاد كثير من 
مظاهر الطراز و خصائصه. وز فضلا عن أن هذا الطراز من أصل 
روماني حيث أشتق اسمه» فإنه يدين بعض الشى إلى العمارة البيزنطية. 
و لاريب أن وجود الكثير من المباني الرومانية في إيطاليا و جنوب 
فرنسا كان له أكبر الأثر على معالم العمارة الرومانسكية في هذه المنطقة, 
حيث يضعف هذا التأثير في شمال فرنسا و المانيا و إنجلترا لعدم وجود 
مباني رومانية في هذه المناطق. 


القبوضي العمارة الرومانسكية 

أهم ما يلاحظ في هذا الطراز كثرة الأقبية و كان هذا بسبب 
تأكل الأسقف الخشبية بسبب النيران. و كانت الطريقة المستخدمة 
مستوحاة من الطريقة الرومانية حيث يتقاطع قبوين مستمرين نصف 
دائريين متساويين» مما ينتج عنه أن يكون سطح التقاطع على شكل 
بيضاوي. ثم تطورت حيث تم تحديد القبو المتقاطع عن طريق عقود 
يقال ها 1105 تتكون من أضلاع عرضية و أضلاع متقاطعة. و كانت 
دعائمه عبارة عن أعمدة مربعة الأضلاع يحيط بها أعمدة أو أكتاف 
ترتكز عليها أحيانا أنصاف أعمدة و أكثر هذه الدعائم استخداما هو 
الذي يكون على شكل صليب إغريقي. .و تميز أيضا بالعقود المخمسة 
e‏ ۰ 
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تمتاز الأعمدة في العصر الرومانسكي بتيجانها المختلفة الأشكال 
و أبسط أنواع هذه التيجان على شكل سلة و يتألف من مكعب قطعت 
زواياه السفلى بشكل مستدير. 


تطور الطراز أورويا 

إنتشر الطراز تقريبا بجميع أنحاء اوروبا و إن ظهر أثره جليا في 
فرنسا و ألمانيا و إنجلترا بالأخص.و فيما يلي عرض لأهم خصائص و 
أمثلة العمارة الرومانسكية ببعض مناطق آوروبا. 


الطراز الرومانسكي الإيطالم 

سانت امبروجيوء ميلانو 

سان زيئوء فيرونا 

مجموعة بيزا (الكاتدرائية و برج 
التعميد و برج النواقيس) » بيزا 


الطراز الرومانسكي الإنجليزء 

استعمل الإنجليز العقود الزخرفية في نهايات الحوائط من الخارج 
و قد كانوا دائما يقيمون برجا مربعا للأجراس أعلى تقاطع أذرع 
الكنيسة مع البهو الرئيسي. و كان يسمى الطراز الرومانسكي في إنجلترا 
بالطراز النورماندي. 


_ لل 


كاتدرائية ديرهام ١٠١55‏ 
كاتدرائية هيرفورد 


الطراز الرومانسكي الألمانى 

تحررت قليلا من تأثير 
العمارة الرومائية: فتجد أنه 
كان حتى هذا العصر للكنيسة 
مدخلا من جهة الغرب و قبلة 
واحدة من جهة الشرق» فجاء 2١‏ 
الألمان و أضافوا قبلة أخرى في ٠‏ أا 
الغرب فانتقل المدخل إلى 
جوانب الكنيسة» و في بعض الأحيان كانت توجد ثلات قبلات. أما 
المساقط الأفقية فكانت كما هو متبع على شكل صليب ذات أسقف 
خشبية أعلا البهو الأوسط و أقبية أعلا الأجنحة الحانبية. 

متيل نيتيم 

كنيسة المرسلين» كولونيا 

كاتدرائية اكس لاشبيل 
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الفن القوطي 


العمارة في الفن القوطي: 

يلاحظ ان الكثير من النسب في العماره القوطيه محسوبه على 
اساس قامة الانسان ومن امثلة ذلك نسبة الابواب الى المباني فهي 
بست عسوية ضاق اماش ات البائق بل اعبار فا الاتنستان 
ومن اشهر المعالم المعماريه هذا الفن هو الكنائس والتي اعظمها 
كاتدرائية نوتردام دي بارى وشارترواميان بفرنسا وكولون وستراسبرج 


في الانيا 
النحت القوطي : 


يعتبر الفن القوطي فنا متقدما بالقياس الى النحت البدائي الذي 
كان معروفا في الفن الرومانسكي_الفن الذي كان شائع قبل القوطي_ 
وقدتفنن المثالون القوط في عمل تماثيلهم متخذين من الطبيعه نموذجا 
هم فنرى في كنائسهم تماثيل للرجال والشيوخ تتمثل في القديسين 
اوالملوك والامراء وتماثيلهم النسائيه تتمثل في الملائكه والقديسين 
وقدوصل فن النحت القوطي الى اقصى اذدهاره في فرنسا وخاصة في 
القرن الثالث عشر اما بانجلترا فلم يبلغ هذه المرتبه لعدم قبول 
البرتستانت وجود تماثيل في كنائسهم الا اذا استثنينا التوابيت التي تمثل 


ل 
الاشخاص المدفونين فيها وقد استنبط النحاتون زخارفهم من الوسط 
الحيط بهم فزخرفوا تيجان اعمدتهم باوراق العنب والبلوط اللبلاب 
ونحتو تماثيل لحيوانات خرافيه ذات اشكال مخيفه والتی تبدو كمالو كانت 
اشكالا كاريكاتوريه. 
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أسس الفن الإسلامي 

من الثابت أن الفن الإسلامي التشكيلي قام على أسس من 
فنون البلاد الي فتحها المسلمون أو خضعت لحم ذلك أن طبيعة شبة 
ل ال ل سعيا وراء 
الكلاً والمرعى لم يكن ليساعد على قيام فنون ت* تشكيلية اللهم إلا في 
أطراف شبة الجزيرة كالمناذرة المتاحمين للدولة الساسانية والغساسنة 
امجاورين للدولة البيزنطية» واليمن في الركن الجنوبي لشبة الجزيرة حيث 
قامت فنون ضارعت فنون معاصريهم من الفرس والرومان 

على أن الفاتح العربي لم يقبل كل ما وجدوه من تلك الفنون 
على ما ھی غا .بل اد ما کرت الاين أونها لا يران د ا 
الخاص » ثم جمع ما اختاره منها وصهره في بوتقة بعد أن طبعه بطابعه 
الخاص ألا وهو الكتابة العربية وهكذا نستطيع أن القول أن الفن 
الإسلامي أخذ قوامه الروحي من وسط شبة الحزيرة العربية » أما قوامه 
المادي فقد تم صوغه في أماكن أخرى كان للفن فيها قوة وحياة 

ولعل أبرز فروع الفن الإسلامي التي تأثرت بالجانب الروحي › 
هي العمارة » التي عني المسلمون الأوائل أن تكون مهمتها الأولى خدمة 
الدين » ومن ثم فقد تطورت العمائر الدينية تطوراً سريعاً ساير ركب 
الحضارة الفتية » فتعددت أشكاها وأساليبها تبعاً لتعدد وتغير وظائفها 


ب 


وقد بدأت العمارة الإسلامية ببئاء المساجد والأربطة فالمدارس 
العمارة الإسلامية وجدنا المسجد حجر الزاوية فيها 


نشأة العمارة الإسلامية وتطورها 

تأثرت العمارة الإسلامية بالحضارات التى احتكت بها والبلاد 
الي فتحتها فتأثرت بالأساليب البيزنطية والهيلينية والساسانية والإيرانية 
إا ارو ان اجار ر ا ر 
ورغم هذه التأثيرات تلحظ الوحدة في الفن الإسلامي على الرغم من 
تعدد المراكز وبعد المواقع يرجع ذلك لوحدة المنبع والأساس الفكري 
للحضارة الإسلامية. 

وقد تعامل المسلمون بذكاء حضاري مع الثقافات الجديدة إذ 
أبقت عليها وأضافت إليها ولم تحاول طمس تلك الثقافات بل سمت 
بها ووجهتها الوجهة الصحيحة من خلال أرضية قوية تنجه إلى هدف 
واحد. 

ولانعدام الصور والتماثيل في العمارة الإسلامية خاصة في 
المساجد استخدم المهندس المسلم الأعمدة المتنوعة وأدخل الفسيفساء 
والزخارف النباتية وال هندسية وحورهاء واهتم بالتصميم المعماري. 

والتصميم الهندسي والإيقاع الجمالي فدخل الابتكار مجال 
العمارة الإسلامية» والعمارة تعكس المحتوى الحضاري لأي نكتل 
حضاري» والعمارة قوة حضارية وهو كتاب مفتوح تسجل فيه الشعوب 
تاريخها. 
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والعمارة فن والفن أصدق أنباء التاريخ لأنه الكاشف عن 
حقائق التاريخ المنزوي. والعمارة إبداع والإبداع خصيصة إنسانية 
اختص الله بها الإنسان دون سائر الكائنات فبيوت العنكبوت والنمل 
وخلايا النحل صادرة عن عقل غريزي غير متطور من خلال ذاكرة 
لحظية وهكذا ستظل تلك البيوت والخلايا كما كانت عليها خارجة عن 
دورة الزمن. إلا أن الإنسان له عقل إبداعي متطور من خلال ذاكرة 
منسابة لوبداع يسير مع الزمان. 

وقد سجلت العمارة الإسلامية مسيرتها الحضارية على العمائر 
الإسلامية من خلال طرزها المختلفة إذ نجد الوحدة الحضارية الق 
امتدت من أقصى بلاد المغرب العربي إلى أقصى بلاد ال هند -من خلبج 
البنغال إلى جزيرة إيبيريا فمئذنة جامع الكتيبة بمراكش ومئذنة جامع 
قطب زاده بدهي تبدوان أمام المتتبع كبروج للحدود الإسلامية- وإن 
كانت هذه الحدود قد امتدت أبعد من ذلك» وحين نعلم أن هاتين 
المنارتين قد شيدتا في زمن واحد فبإمكاننا أن نعتبرهما بمثابة رمزية جميلة 
لوحدة العالم الإسلامي. 

وكان قباء وهو المسجد الأول الذي بناه الرسول صلى الله عليه 
وسلم في ضاحية المدينة المنورة ليضم شتات المسلمين ويكون مظهرا من 
مظاهر الرابطة الإسلامية هو الصفحة الأولى في كتاب الحضارة 
الإسلامية العمرانية 

وظلت المساجد تبنى على نمط قباء بدون إضاءة الشموع 
والأضواء الخافتة الملونة والموسيقى المؤثرة والتراتبل المبهمة -تستوي في 
ذلك الكنائس النصرانية والبيع اليهودية والصوامع البوذية والمعابد 
الوثنية وأماكن التعبد الطوطمية فقد كانت هذه الدور التعبدية وسائل 
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خارجية لجلب الخوف والرهبة للعابد وهو إمام صنعه المعبود. لكن 
الخشية والورع لا يأتيان من الخارج بل من داخل النفس البشرية من 
القلب- قلب المۇمن- ولذا تنفى هذه المظاهر الوثنية وتلك الطلاسم 
التعبدية في المساجد الإسلامية لأن المسجد قبل كل شيء فكر وروح 
وتأمل وحياة إيمانية يعيشها المسلم بوجدانه وعقله. فكما يشق النهر 
الأرض بعانيها الترابية خلف جدرانه لا تدخله. 
علوم الهندسة والرياضة والميكانيكا بحس معماري فنيى حيث أخرجوا فنا 
معماريا خالدا مثل: 

قصر قصير عمرا في القرن الثاني للهجرة. 

مدينة سامراء في القرن الثالث ا مجري. 

قصر الزهراء في القرن الخامس للهجرة. 

ديار بكر وقونية في القرن السابع ال هجري. 

ضريح تاج محل في القرن الحادي عشر للهجرة. 


والفنان المسلم لا يفرق بين العمائر الشاهقة والتحف الصغيرة 
ويستوي في ذلك القصر المنيف والكوخ الحقير وآنية الذهب والطين. 
فلم يفرق بين تحفة غني وسلعة فقير. هدفه هو تجميل الدنيا في شتى 
زواياها ومرافقها لتعطي جالا ذاتيا يشيع في النفس الغبطة وفي القلب 
الرضى» ويشهد لبدعيه بحس جالي عميق وللمتذوقين بحجس تذوقي 
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نقدي فتحول المتلقي السلي إلى متذوق إيجابي يشارك في العملية 
الإبداعية في خدمة الإنسان. ٠‏ ْ 

وهكذا تحول الاهتمام بالفنون التطبيقية وتحول الفن في خدمة 
الحياة الإنسانية حيث كانت الروعة في الصناعات الدقيقة التي غدت 
تحفا فنية. نما جعلهم يبتكرون ويهتمون بالعمل اليدوي ويقدسونه فقد 
كان تحريم استخدام آنية الذهب والفضة دافعا لاكتشاف الخزف ذي 
البريق المعدني وكذلك كان تحريم لبس الحرير للرجال دافعا لاستخدام 
الزخرفة النسجية المسماة بالتابستري. 

وهكذا فتح الباب واسعا أمام الفنانين لكي يبتكروا ويبدعوا 
اعتمادا على العمل الفني المتقن المجود لتحقيق القيم الجمالية مع القيمة 
النفعية وبهذا دخل الابتكار مجال التصنيع وتدخلت الصنعة في مجال 
الابتكارات. 

ومن أهم المجالات التي أثرت في المسيرة الفنية للفن الإسلامي 
بصفة غير مباشرة هي النقابات الإسلامية والحسبة والوقف وذلك في 
مجال مراجعة الأحوال ومراقبتها وترشيدها فتحسن الإنتاج الفني 
وترقى» وانحصر التنافس في الجودة والأصالة وكان التعامل شريفا تبعا 
لقوله صلى الله عليه وسلم: من غشنا فليس منا. فتحولت الأعمال 
النفعية والمشغولات اليومية إلى تحف جالية ترضي الصانع والبائع 
والمشتري والمشاهد. 

والواقع أنه إذا كانت الفنون السابقة على الإسلام أو المعاصرة 
له قد عنيت بتجميل ما له صلة بالآلهة أو الملوك أو الأباطرة أو الكهان 
أو الطبقات الأرستقراطية فلم يكن الفن الإسلامي في خدمة الوثنية أو 
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في خدمة السلطة الحاكمة» بل كان ويجب أن يكون في خدمة الإنسان 
وفي خدمة التدين في الإنسان. 

وهكذا انعكس هذا المفهوم على الفن الإسلامي أو بالأصح 
الفن من خلال التصور الإسلامي للوجود فكان انعكاسه على المسيرة 
الحضارية الإسلامية لبناء حضارة جمالية من خلال التصور الإسلامي 
للوجود. 

استرشادا بالإرشادات الإبداعية في القرآن والومضات الجمالية 
والصور الجمالية من خلال السور القرآنية وعلى الفنان استيعاب هذه 
الإشارات الفنية الجمالية لبعث فن إبداعي لبناء حضارة جالية. 


نشأة فنون الزخرفة الإسلامية 

فن الزخرفة فن قديم قدم الإنسان إلا أن الفن الإسلامي أعطى ها 
اللون من الفن كينونة فحور الأشكال وجردها إحداث الحركة التي 
تعطي طابع الاستمرارية وتوحي بلا نهائية الأشكال المتكررة لتحقيق 
الانسيابية. 

إلا أن الفن الإسلامي كثير الزخرفة وقد اعتمد على تمائل 
الأشكال (السيمترية) والوحدات المتكررة فموسيقاها رتيبة لذا يجب 
إدخال عنصر التوازن والاتزان بين الوحدات بدون الاعتماد على 
التكرار المتماثل لإنتاج موسيقى متناغمة 

وبتأثير التحريم على فن النحت والتصوير اتجه الفن الإسلامي نحو 
الزخرفة فأنشأ زخارف قائمة بذاتها وزخارف تحتويها الأشكال. 
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والزخرفة الإسلامية عبارة عن وحدات هندسية أو قل إنها 
وحدات رياضية يراد بها التفكير الرياضي للوصول إلى حقيقة لا تتعلق 
بمكان معين ولا بزمان معين» فحقيقة المثنلث أو المربع أو الدائرة تظل 
حقيقة عقلية لتصديقها للمعاني العقلية في تجردها وانطلاقها. 

وقد أخذ الفنان المسلم من الطبيعة من شجيراتها وأوراقها 
وأزهارها وحيواناتها بعد تحويرها لتعطي الحركة الداخلية في تداخل 
الأشكال المندسية تدرك العين تلك الحركة من خلال الخطوط 
المتداخلة وتلك الموسيقى الصادرة عن الأشياء تعبر عنها الحركة الزمانية 
التي تمثل الديمومة والاستمرارية في حركتها اللانهائية. 

والزخرفة الإسلامية تحاول تخطي مرحلة التماثل فقد بدأت أول 
الأمر متماثلة ثم تنوعت وبدأت مفردة ثم تتابعت في تبادل موسيقي 
بالتفرع بخطوط متحركة وديناميكية في تعانق مستمر وتقاطع منتظم كأنها 
أخذت سمتها من الترديد والأصوات في تبادل صوتي بين اهمس 
الخافت والرنين الواضح متجاورين أو متقابلين في بحر من التجرد. 

وقد غالى الفنان المسلم في التنوع والتعدد بقصد لتطريب في 
الأشكال مما ينقل المتأمل وبهذا خرجت الأشكال عن جمودها وستظل 
الزخرفة الإسلامية تسبيحا لخالق الكون. 

وليس الفن الإبداعي براعة في تصوير المناظر بالمحاكاة القائمة على 
الدقة والمقدرة على إيجاد الصلة بين العين والأشياء فقطء بل الإبداع 
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الطبيعة فقط بل البحث عن طبيعة الأشياء. 


عمارة الدولة العثمانية 


العوامل المؤثّرة في العمارة العثمانية وخصائصها: 

كان لسقوط دولة المماليك ودخول مصر في حوزة الدولة العثمانية 
أثر كبير في تأخر الفنون والعمارة الإسلامية. فما أن تم للسلطان سليم 
الاستيلاء على مصر عام 97ه (1017م) حتى جمع مهندسيها 
وفنانيها وخيرة صناعها من بنائين ونجارين ومرممين وأرسلهم إلى 
استانبول وبذلك قضى على النشاط الفني والصناعي في مصر إلى حد 

وبسبب تولي حكام أتراك نائبين عن السلطان في الحكم» أدخلت 
على العمارة الإسلامية أساليب تركية جديدة لم تكن مألوفة بمصر. فقد 
أنشأ سليمان باشا مسجده بالقلعة سنة ۲۸١٠م‏ على طراز مساجد 
الأستانة المستنبط من بعض الكنائس البيزنطية فهذا المسجد مكون من 
قبة كبيرة مكسوة بالقاشاني» أمامها صحن كبير مكشوف تحيط به أروقة 
ذات قباب صغيرة كسيت بالقاشاني أيضاء إلا أن تفاصيله من رخام 
وشبابيك جصية ظلت متأثرة بالصناعة المصرية. 
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وجدت عدة تصميمات جديدة للمساجد. فمن مربع تتوسطه 
أربعة أعمدة تحمل السقف إلى مستطيل أو مربع مكون من إيوانين أو 
رواقين تتوسطهما طرقةء إلى مساجد مثل المساجد الجامعة ذات الصحن 
المكشوف قريبة التصميم من المدارس. 

وقد لحق التأخر مواد البناء والصناعة فتأخرت المثارة والقبة 
وسادتهما البساطة إلى حد كبير» وظهرت قباب هرمية فوق القبورء 
واخرق عر على عمد ر اة كما ارت النكارة واتعتدفت 
الزخارف الجصية وكثير من الفنون. 

ومع تأخر هذه الفنون فقد بقيت صناعة الرخام والنقش في 
السقوف محتفظة بدقتها وجمالها. وكذلك صناعة الأبواب النحاسية وفي 
كثير منها أبدل النحاس بالفضة ووجدت عناصر جديدة للزخرفة وهي 
كسوة الجدران والمحاريب والقباب وأرضيات المساجد بالقاشاني وانتشر 
إنشاء الدور ذات المقاعد والفساقي والمشربيات الجميلة التي تجمل كثيرا 
من أحياء القاهرة القديمة كما انتشر إنشاء الوكالات وإنشاء السبل 
والكتاب فوقه. 

مما سبق يتضح لنا أن العمارة في عصر الدولة العثمانية نيزت في 
مساجدها بعدد من الميزات منها الافتقار إلى الدقة والصنعة في إنشاء 
القباب ومنها ظهور القباب المدرجة المبنية بالطوب. 
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كما اتصفت عمارة هذا العصر بالكتابة النصية على القباب من 
الداخل في صحن المسجد وخاصة الكتابة التاريخية التي تحص منشئ 
المسجد وبعض الآيات القرانية. 

كما تميزت برفع دكة المبلغ الخشبية على كوابيل من الحائط 
ويكون الوصول إليها من سلم في أحد أركان المسجد. 


أمثلة على عمارة المساجد العثمانية 
مسجد المحمودية بميدان صلاح الدين 


الموقع: 

ميدان صلاح الدين (المنشية) - هذا الميدان الجميل غني 
بمجموعات أثرية هامة» حيث تشرف عليه من شرقيه قلعة صلاح الدين 
ومسجد محمد علي باشا الكبير» وغربيه مسجد السلطان حسن 
والرفاعي» ومن بحريه مسجد قاني باي أمير آخور بقبته الجميلة ومنارته 
الجديدة. ويتوسط الميدان مسجد المحمودية. 
وصف المسجد وخصائصه: 

كان الفراغ من بناء هذا المسجد سئة 1071م وهو من المساجد 
المعلقة يصعد إليه ببضع درجات» وله أربع واجهات مبنية بالحجر 
وتضم الواجهة الشرقية القبة» وهي بارزة عن سمت الوجهة وقائمة 
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بمفردهاء بنيت هي وقاعدتها بما فيها الرقبة المرمية بالحجر. أما القبة 
فمبنية بالطوب وهي بسيطة جدا وغير متناسبة مع القاعدة الحاملة ها. 
زد اعات الاب ف الاغظاط ن ذلك العصير افد الف ها 
وإلا فأين هذه القبة من قبة قاني باي أمير آخور المجاورة ها الحافل 
سطحها بالنقوش الجميلة مع أن الفرق بينهما 71 سنة فقط. 

أما الوجهة القبلية وهي الرئيسية للمسجد فيتوسطها باب عقده 
موتورء يعلوه ثلاث مربعات بداخلها مزرات على هيئة شرفات» يعلوها 
عتب آخر مزرر وشباك صغير مغطي بمقرنصء فوقه مقرنصات أخرى. 
فطاقية الباب الملبسة بالحجرين: الأبيض والأحمر ويكتنف عقد الباب 
توشيحتان ملبستان بالجر الأبيض والأحمر وقد كتب في ميمنة العقد الله 


يي 
٠‏ وتدل الصور القديمة هذا المسجد المصورة حوالي سنة ١۱۸۸م‏ 
على أنه كان يقوم إلى يسار هذا الباب سبيل أدركت لجنة حفظ الآثار 
العربية بقايا أرضيته الرخامية فأودعتها الآثار العربية» ولا تزال حتى 
الآن باقية. 
وفي الناصية الشرقية القبلية قاعدة مستديرة» حليت بزخارف 
تنتهي عند ارتفاع الواجهة بمقرنص متصل بال مقرنصات التي تغطي 
حجور شبابيك الواجهة القبلية» وتعلو هذه القاعدة منارة بسيطة ذات 
دورة واحدة تنتهي من أعلاها بمسلة» وهذا اهو طرز المنارات التي 
دخلت مصر فيما دخلها من الطراز العثماني» وهي إذا قيست بمنارات 
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مصر الرشيقة الجميلة في القرن التاسع عشر المجري (الخامس عشر 
الميلادي) تجلى مقدار تأر العمارة في كثير من التفاصيل المعمارية في 
هيد 

وبناء المنارة فوق قاعدة مستديرة وفي هذا الوضع وبناء القبة 
خلف المحراب بارزة عن الجدار الشرقي اقتبسها مهندس هذا الجامع من 
مسجد السلطان حسن القريب منه. 

ويتوسط الواجهة البحرية باب يقابل الباب القبلي اختلف عقده 
بمقرنصاته عن الباب الآخر يجاوره من غربيه باب صغير يؤدي إلى 
استطراق معقود أسفل الإيوان الغربي للجامع. 

والمسجد من الداخل عبارة عن قاعة كبيرة مربعه طول ضلعها 
0م تتوسطها أربعة أعمدة كبيرة من الجرانيت الأحمر تحمل أربعة 
عقود كبيرة قام وسطها منور ارتكزت عليه وعلى كوابيل حجرية 
عوارض خشبية تحمل السقوف حوله 

ويشطر المسجد طرقة منخفضة عن مستواه قليلا وهي تصل 
البابين القبلي والبحري قسمته إلى إيوانين. 

وهذا التصميم شاع أيضا في مساجد مصر العثمائية فلا هو 
تصميم مسجد ولا تصميم مدرسة. 

ويتوسط الجدار الشرقي محراب بسيط من الحجر عار من 
اا فتك و امن ون عازه لقي للا سمي كنوت ا 
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لا إله إلا الله محمد رسول الله ."يجاوره منبر من الخشب المجمع له 
درابزين من الخشب الخرط. 

وعلى يسار الحراب باب يؤدي إلى القبة الواقعة خلف المحراب 
مباشرة وقد فرش مدخلها برخام أسود وأبيض على شكل دالات نما 
يدل على استعمال الرخام في أنحاء المسجد وقد ضاع أثناء فساده» وهذه 
القبة مرتفعة جدا يحيط بجدرانها من أسفل شبابيك عليها مصبعات 
نحاسية تعلوها أخرى جصية جديدة ويتوسطها ثلاثة قبور أحدها قبر 
المنشئ وهي خالية من النصوص التاريخية. 

ويحيط بجدار الجامع من أسفل شبابيك ركبت عليها مصبعات 
نحاسية تعلوها شبابيك من الجص وزجاج ذات ألوان زاهية والسقوف 
من برطوم ومربعات مدهونة ملونة مذهبة لا تقل أهمية عن مثيلاتها في 
دولة المماليك وها إزار كبير مكتوب عليه آيات قرآنية بجروف بيضاء 
تتخللها فروع زخرفية مذهبة منها آية الكرسي وقوله تعالى إنمايعمر 
مساجد الله من آمن بالله واليوم الآخر وأقام الصلاة وآتى الزكاة وم 
تكن لا اله افم ازنك أن كرتا قفن اليفنتيز:" 
ولسقف المنور إزار مكتوب عليه ما نصه بسم الله الرحمن الرحيم لن 
تتناولوا البر حتى تنفقوا مما تحبون قال صلی الله عليه وسلم: من بنى لله 
مسجدا بنى الله له بيتا في الجنة أوسع منه أمر بإنشاء هذا المسجد المعمور 
من فيض ماله المبرور المقام العالي واسطة عقد اللآلئ أمير الأمراء 
الكرام كبير الكبراء الفخام فكان ابتداؤه وتاريخه بحكم منشأه الأول 
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المبدي ۷0م 5006 حضرة الأمير الباشا محمود راجيا من کرم الله القبول 
والرضا من فضله العفو مرتضى تقبل اللّه." 

وتتوسط الجدار الغربى دكة المبلغ محمولة على كوابيل حجرية 
وق اا ا ا ]إل ف رر و كن اا 
يوصل إلى هذه الدكة وهى حيلة هندية اتبعت في بعض مساجد هذا 
العصر ويعلو الدكة مجموعة من الشبابيك الحصية ذات الزجاج الملون. 


مسجد سئان باشا بشارع جامع السنانية ببولاق: 
تاريخ المسحد وعناصره: 


هذا المسجد ثاني مسجد أنشأ في مصر على الطراز العثماني 
البحت والأول مسجد سليمان باشا داخل القلعة منشأه سليمان باشا 
عام١/61١‏ م وهو يتكون من قبة حجرية كبيرة لها ثلاث أبواب تؤدي 
إلى ثلاثة إيوانات في جوانبها الثلاثة القبلية والبحرية والغربية. 

وعقود الأبواب موتورة ويعلوها مقرنصات بدلايات تنوعت 
أشكاها تشغل حجر الباب وقد كان المسجد محاطا من خارجه بأسوار 
بها أبواب هدم الشرقي منها في سنة 07٠14م.‏ 

ولهذه القبة من الداخل أربع زوايا بكل منها عقد ينتهي بطاقية 
مقرنصة بها لفظ الجلالة منزل بالحجر الأصفر في الحجر الأبيض ويعلو 
هذا المربع مستدير مقسم إلى ستة عشر ضلعا منها ثمانية بكل منها تسعة 
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شبابيك جصية مستديرة وأخرى بكل منها دوائر حجرية مضاهاة 
للجصية؛ وقد خلق في كل ضلع من الأضلاع الستة عشر عمودا حجريا 
رشيقا يحمل مقرنصات بدلايات فوقها تمر يحيط بالقبة له درابزين 
خشي له شبابيك من الجص قريبة الشبه بشبابيك قبة السيدة رقية 
الفاطمية تعلوها القبة وتفصل هذه الشبابيك من الخارج دعائم حجرية. 

والحراب من الرخام الدقيق يجاوره منبر خشبي مجمع معقلي» له 
درابزين من الخشب الخرط. 

وقد فرشت أرضيات المداخل والشبابيك بمربع القبة برخام دقبق 
نما يعزز شبوع الرخام فيه. 

ويعلو الباب الغربي دكة المبلغ وهي من المخشب محمولة على 
كابولين ولها سقف من الخشب يتوسطه مربع به دلاية وقد نقش السقف 
والكابولين الحاملين له بالبويه. 

ويتوصل إليها وإلى الممر العلوي من سلم في سمك الجدار 
الغربي وله باب في الشباك البحري من الجدار المذكور وهذا السلم من 
الكت الفنية اقتبسه مهندس مسجد أبي الذهب. 

والإيوانات حول القبة من جوانبها الثلاثة بحرية وقبلية وغربية 
معقودة بقباب نصف كرية محمولة على أكتاف وعلى عمد فوقها عقود 
ما بين كبيرة وصغيرة تعلوها دوائر جصية مفرغة بأشكال زخرفية من 
الداخل والخارج ومكتوب على بعضها الله ربي "والواجهة الشرقية 
اشتملت على واجهة القبة وواجهتي الإيوانين القبلي والبحري وقد 
غطيت شبابيكها بمصبعات نحاسية وتنتهي من اعلى بمقرنصات متنوعة. 
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وصناعة الأبواب والشبابيك بالقبة من النوع المعروف بالمعقلي 
وبها دائر حديدية زخرفة وهي مقتبسة من نجارة مسجد سليمان باشا 
بالقلعة. 

والمنارة في الطرف القبلي الشرقي وهي منارة اسطوانية يقوم 
سلمها مع قاعدنها المربعة وهي ليست كاملة لأن مسلتها قائم على 
نصف بدن دورتها الثانية ويوجد بالمسجد مزولة من عمل حسن 
الصواف عام 47١١ه‏ مصنوعة من البلاط ومثبتة في النهاية الغربية 
القبلية للإيوان الخارجي. 


العمارة الإسلامية 

العمارة الإسلامية هي العمارة التي شات بفضل الإسلام وذلك 
في المناطق التي وصلها مثل كشبه الجزيرة العربية و مصر والمغرب 
العربي وتركيا وإيران وغيرها بالإضافة إلى المناطق التي حكمها لمدد 
طويلة مكل ندل (أمياتيا ال واد رارت ماص العمتارة 
الإسلامية وصفاتها بشكل كبير بالدين الإسلامي والنهضة العلمية التي 
تبعته. وتختلف من منطقة لأخرى تبعا للطفس وللإرث المعماري 
والحضاري السابق في المنطقة» حيث ينتشر الصحن المفتوح في العراق 
والشام والجزيرة العربية بينما اختفى في تركيا واليمن نتيجة للجو البارد 
في الإولى والإرث المعماري في الثانية. وكذلك نرى تطور الشكل 
والوظيفة عبر الزمن وبتغير الظروف السياسية والمعيشية والثقافية 
للسكان. 
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أيام الرسول و الخلفاء الراشدين 

عند بداية ظهور الإسلام في شبه الجزيرة العربية» كانت طبيعة 
الحياة الصعبة تحول دون القيام بمحاولات جادة لايجاد قيمة جمالية 
للعمارة. و مع تطور و ضرورة وجود مكان للصلاةء بدأ التفكير بمجرد 
سور يحيط بمكان واسع و هذا السور له مداخل عادة ما تكون عبارة عن 
مجرد فتحات. ثم بدأ عمل سقيفة للمكان فأنشأت ظلة في ناحية القبلة 
عبارة عن جريد النخل و ترك بقية المكان مفتوحا للسماء. و مثال على 
هذا مسجد الرسول. 


العهد الآموي 

نرى في هذا العصر تطورا 
كبيرا في طرق البناء فنجد العقود ”7 
و استخدام الجمالونات الخشبية 
كانت الفتحات في الغاالب 
فوقها عن طريق توزيع حمله على عقد نصف دائري. ودخل استخدام 
المرمر في الأرضيات. 
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العمارة السكنية في العصر الأموي 
من أبرز الأمثلة على العمارة السكنية في هذا العصرء قصر 
المشتى بجنوب عمان وينسب للحاكم الأموي الوليد بن عبد الملك وهو 


DA 
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مستطيل التخطيط عاط بأبراج نصف دائرية ويوجد به من الداخل أفنية 
الاد كان وج افا فف اواد و اة ال الكو 


العهد العباسي 
وصلت العمارة في هذا د ا e‏ ست 

من أكثر الاي المميرة ن هذا : 
العصر و المشهور بالمنارة الكبيرة 
التي تعلوه و تشبه بشكلا كبير اي 
الزيجورات الأشورية. بدأ أيضا في | 
هذا العصر النظر إلى تخطيط المدينة ك 
بشكل عام بدلا من النظر كل أ 
مبنى على حداء و في مدينة بغداد خير مثال على هذاء فنجد انها 
خططت تخطيطا دائريا حتى سميت بالمديئة المدورة و تحتوي على أربعة 
مداخل منها باب خرسان و باب البصرة و باب الكوفة. 
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عصر النهضة : 

هَل القرن الرابع عشر على أوروبا بملامح شتى متباينة كانت 
تُبشر بمقدمه» إذ كان عهدا من عهود الانتقال بين العصر الوسيط 
ET‏ وكاله انتقال من عصر القحط والبوار 
الف عهدا عوج بالصراعات والاضطرابات؛ 
فقد كانت إيطاليا عنده تستعر حربا و بين الكت والجولفيين 
Ghibeline and Guelph‏ الجبِيلليّون والجولفيُون حزبان سياسيان 
كان أوهما يناصر البابوات وثانيهما الأباطرة خلال العصور الوسطى. 
وظلا من القرن الثاني عشر حتى الخامس عشر يتنازعان على امتداد 
الرقعة الأوربية كلها حتى تمرّقت من الداخل مدن كل فريق وتفرّقت 
صفوفه ولم يأت التاريخ على ذكرهما بعد ذلك.» كما كانت أوروبا نهبا 
كناك لقدن ERE E‏ توك لديا وار لك 
ارما يوق للشو زف كن سن ومو e E‏ سوا 
بل كانت دويلات مدن تمزّقها المشاحنات والأطماع والحروب. ول 
يكتف الباباوات والأباطرة بما بين هذه الدويلات من تنافر بل شطروا 
كلا اال عا شق ان وجرن لين الأول يا 
للإمبراطورية الرومانية المقدسةع156م111 Holy Roman‏ 
الإمبراطورية الرومانية المقدسة هي امتداد للإمبراطورية الرومانية التي 
اسسا أوغسطس وتوقفت عام ٤۷٦‏ حتى أحياها شارلمان عام ا 
وني عام 457 غزا أوتو ملك ألانيا إيطاليا وطرد ملكها وضمّها إليه 
وتوّجّه البابا إمبراطوراً للإمبراطورية الرومانية المقدّسة؛ التى ضمّت 
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كذلك النمسا وبوهيميا ومورافيا وبلجيكا وهولندة وسويسرة» وأخذت 
تتفكك بعد عام ١158‏ حتى تنازل فرنسيس الثاني عن لقبه 
الإمبراطوري عام .18١5‏ والثانية تشايع البابوات» وامتدت الضغائن 
لتطغى على كافة الأنشطةء فإذا تزين الجبلليون بريشة على جانب من 
قلنسواتهم وضعها الجولفيُون في الجانب ااا اموت 
لأنفسهم بوردة بيضاء ل بلس روه أن تسلا ور را 
هم» وهكذا. 

على أنه مدا دا هلشف أن مندات النسائم الندية عام 
إنساني عدون كيى غ اوووما عاكها 
على تشييد الكاتدرائيات القوطية انهمك جنوبها في إعادة إحياء الجمال 
الدفين في المنحوتات الرومانية القديمة. وفي الوقت الذي كانت أصوات 
القسس تعلو من فوق منابر الكنائس بالترهيب المفزع والوعيد المنذر 
لتخويف الناس بنار الجحيم حتى يحملوهم على التوبة إذا برهبان 
الفرنسيسكان يطالعونهم بالعظات الوادعة التي تبعث السكينة في 
النفوس. وبيئما كان الجدل الحامي الوطيس حول فلسفة المذهب 
العقلاني السكولائي (۳) 501101935110 الاسكولائية أو المدرسية تعبير 
عن الفلسفة المسيحية بأوروبا خلال العصور الوسطى» وأشهر روادها 
القديس أوغسطين. وعلى حين اقترنت إبان القرن التاسع بالأفلاطونية 
والأفلاطونية الحديثة اقترنت خلال القرن ١7‏ بفلسفة أرسطو الت 
وفدت إلى أوروبا عن طريق العرب» ومن ثم أدت دورها في التوفيق 
بين الاتجاه الأرسطي العقلاني وبين الفكر المسيحي الديني. [المدرسي] 
ملعا ق ارو اتقامات امن اوو اطا الا ال 
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المجردة التي كان يرددها على أسماعهم أتباع القديس فرنسيس 
الأسيزي. وعلى حين آثر بعض المصورين رسم التصاوير الجدارية 
المرعبة عن يوم الحساب انبرى غيرهم يستلهمون في تصاويرهم أشد 
قصص الكتاب المقدّس تفاؤلاً وبهجة وإذا هم يلون أبطالها بشرا 
بسطاء على غرارهم. وبات الناس حيارى يتساءلون: هل عالمهم الذي 
يعيشونه شرك نصبه الشيطان لاصطياد العابثين أم هو رقعة خلقها 
لتعتهم رب رحيم؟ [ 

وعلى هذا النحو كان القرن الرابع عشر قرنا انتقاليا افتقر إلى 
الاستقرار. وما كان لعاصمة واحدة أن تُشكل المشهد الذي يفي بالتعبير 
عن هذه المسرحية فسيحة الأبعاد التي تتخذ من أوروبا كلها مسرحا 
كان يدور فوقه هذا الصراع المتعدد الحوانب وقد انخرط فيه الناس 
جميعا. وني هذه الأثناء اشتدّت الهجرة من الريف إلى المدينة وبدأ صراع 
القوى الصاعدة لتجار المدن ضدذ جروت ملاك الأراضي 
الأرستقراطيين وطغيانهم» وتخلى رهبان الأنظمة الناشتة كالفرنسيسكان 
والدومينكان عن ملازمة أديرتهم وهرعوا أل الق واشكزل طون 

فل الكل فا ره ونه توعد هود ES‏ لقص اكور كام 
الكنيسة قد درجت على مزاولة أغلب نشاطها في المجتمعات الريفية 
متنابية طقن اوور ا و الال الان جن عو ادن واتتساعها 
وت ENN‏ «العومة بوقنان 
القديس الإيطالي ترنشيس الا سف والقديس دومينيك الإسباني أول 
من مهد السبيل للكنيسة للخروج من مأزقها وأزماتها بما ناديا به من 
مبادئ إنسانية. 
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فغدا شاعرا متجولا مكرسا حياته لخدمته» داعيا إلى التواضع حانًا على 
الزهد والبساطة والطهارة وعلى الإخاء بين الناس والحيوان والطبيعة. 
وقد اتخذ اسم فرنشسكو - أي الفرنسي - لأنه كان قد تعلم الفرنسية 
في صباه وتغنى بأناشيد تسبح الله منظومة بلغة إقليم البروفانس 
و نهنا ر مق إيطالياء فأسس طائفة الرهبان 
الفرنسيسكان الذين عرفوا باسم الإخوة الصغار أو الرهبان 
الرماديّين(5) 1"]361111011» وحظيت هذه الطائفة بتأييد معه الحذر من 
البابا إنوسنت الثالث» غير أنها لم تكن ها صفة رسمية حتى عام ١777‏ 
على العكس من طائفة الرهبان الدومينيكان(0) الدومينيكيون 
5 هاعة دينية أسسها القديس دومينيك (دومينيكو) 
بإسبانيا عام .١١١١‏ وهذا اللفظ الذي تنسب إليه هذه الجماعة 
5 معناه عبد الأحد. وكانت مهمتها التى اضطلعت بها 
للقيو طاح لمرو را تامور كن عون بر ا كي ع 
دراسات هما شأنها في الفلسفة والعقيدة المسيحية» وكانت تخضع في 
انتخاب رؤسائها إلى نظام ديمقراطي. (معجم المصطلحات الثقافية 
م.م.م.ث. لصاحب هذه الدراسة. الشركة المصرية العالمية للنشر. 
لونجمان ۱۹۹۰). الى كانت غايتها ألحبة والتى باركها البابا على الفورء 
UR es‏ ادير NEEL‏ 
وألزمت نفسها بمهمة الوعظ والإرشاد ومن هنا سموا بالرهبان الوعاظ 
أو السود. وعلى غرار الفرنسيسكان لم يلزموا الأديرة أو يقصروا 
مزاولة الرهبنة على الريف بل سكنوا المدن ووهبوا أنفسهم للوعظ 
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وأعمال البر والخير» ينادون بالعفة والتواضع والطاعة مُلتزمين ببساطة 
العيش» وكانت الخلافات داخل الكنيسة نفسها قد بلغت أشدها إلى 
حد تنحية البابوات وإبعادهم عن سدتهم البابوية المتوارثة في روما إلى 
أماكن شتى وخاصة في أفنيون بجنوب فرنسا. 

كذلك اضطرت الخصومات السائدة أدباء أمثال دانتي وبترارك 
إلى تأليف دواوينهم في المنفى بعيداً عن أوطانهم. وعلى غرارهم كان 
كبار المصورين ا عمو رحاهم اها وعدن عند 
يكلفون به» فقام جوتو دي بوندوني (177037-17757) رائد مدرسة 
فلورنسا بتصوير سلسلة من الفريسكات(5) 1165060 التصوير على 
ا لجص الندي بألوان مائية. شغلته سنين عدة في كل من روما ورافينا 
وأسيزي وسيينا 6 عن مسقط رأسه فلورنسا. كما عكف سيموني 
ا ای كان يلقت بترو س ارچ (0خ/ 67-17 )على 
زخرفة جدران إحدى مصليات كنيسة القدّيس فرنسيس في أسيزي 
وآخرى بالقصر البابوي في أفنيون» كما عاصر جوتو الشاعر الفلورنسي 
العظيم دانتي الذي خصه بالثناء ضمن من ذكر في الكوميديا الإهية. 
وكانسجموتن ارف صديقاً لبترارك شاعر إيطاليا العظيم في 
ل ارا ا أغاني الحب الجميلة 0 
محبوبته لوراء والتي نعرف منها أن سيموني مارتيني 2 للورا لوحة 
احتفظ بها بترارك. على انه يلكي عضا إن نن إل أن ص 
البورتريهات كما نعرفه اليوم لم يكن له وجوده لمتكامل خلال العطتور 
الوسطى» فقد كان الفنان يقتصر على تصوير الشكل العام مسجّلا 
فوقه اسم صاحب الصورة. ولقد فقدت صورة لورا الت رسمها 
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مرت مار تی :وباك عدر معرفة ما كان ن الصورة واطفيفة من 
شبد» إلا أننا 5 أن هذا الفنان وغيره من أساتذة القرن الرابع عشر 
قد مارسوا التصوير محاكاة للطبيعة» وأن فن رسم البورتريه قد لحقه 
خلال هذه الفترة الى نحن بصددها تطور ماء وكان سيموني مارتينى قد 
ی ا ر ف ا ۰ 

وكما انخرط كبار المثالين من بيزا في العمل في سيينا وفلورنسا 
وبادوا وأرتزو» كذلك سعى الموسيقيون إلى ختلف القصورء وتباينت 
الأساليب الفنية بصفة عامة وتنوعت مع الأساليب الحلية التي ازدهرت 
في البندقية وبيزا وسيينا وفلورنساء على حين تكوّنت ملامح الأسلوب 
القوطي الدولي في أفنيون وديجون وبورج والفلاندر وغيرها فاجتذبت 
أعظم المواهب من كل حدب وصوب إلى مقر البلاط البابوي وقصور 
الملوك والشعراء» وإن ظهر للأساليب الموسيقية الفرنسية تأثير قوي في 
كل مكان ولا سيما إيطاليا. 

وفي خضم هذا الفيض الفني كانت أسيزي - وهي مدينة 
صغيرة تقع فوق تل صخري خفيض في بقعة ريفية ضنينة المخصب 
بإقليم أومبريا بوسط إيطاليا - مركزا جمع شمل الحم ا 
اام المقارة الي كيك ات افر ا و أن لظا 
واتوفله الدية العينيةة ور مطل Ee‏ 
العصر الوسيط لظلت مدينة مغمورة ضئيلة الأهمية. هذا إلى أنه لم يكن 
مكنا أن يعيش فيها أي فئان إلى ما لا نهاية» لكنها ما لبئت أن شهدت 
بناء كنيستها الكبرى خلال القرن الثالث عشر التى توافد عليها الحجاج 
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من شتى الأرجاء» كما قصدها المصوّرون من كافة الأنحاء لزخرفة 
جدرانها. 

وعلى سفوح أسيزي الخضراء اللطيفة الانحدار نشأ انديس 
فرنسيس الذي كان آشد رجال ال رقا بالناس وأحبهم إلى 
القلوب» والذي ما لبث أن أدرك عدم جدوى الخطابة الطنانة 007 
الطبيعة العابرة لكافة النظم الاجتماعية. فكان يخاطب الجمهور معتمدا 
E E‏ فم :ؤسياته إل الاسام كما الأبدان 
الشائعة والجكم السهلة ببلاغة مؤثّرة تؤيدها القدوة الى كان يضربها 
للناس في حياته. وإذا كان القديس فرنسيس قد اكتمل نضجه في 
غضون القرن الثالث عشرء إلا أن مجموعة الأقاصيص التي جعلت منه 
أسطورة حية على مدى الزمن وكذا تطور نشأة طائفة الفرنسيسكان 
يتتميان إلى القرن الرابع عشر. ولم يكن رجال الدين والرهبان الذين 
تاقوا العلم في الجامعات يتصلون بغير قطاع محدود من المجتمع الذي 
يعيشون بين ظهرانيه» فإذا الفرنسيسكان يتمكنون من النفاذ إلى قلوب 
الجماهير وعقوهاء يعظونها بلغتهم المحليّة في ميادين القرى لا من فوق 
منابر الكنائس. ويرتكز جوهر العقيدة الفرنسيسكانية الرهبانية على 
افنقادشم بان ا انا سم ن الف س تسين سيول الاد 
والفاقة(0) روا۴0۷۴ رل4[ وهي الفكرة الى عكف الفنان جوتو 
عا تصيويلها. 11 ا لتكت أن سانا قار 
ذات يوم من المسيح وسأله عمّا ينبغي عليه أن يفعله كي يضمن 
السعادة الأبدية» فقال له يسوع: إن أردت أن تكون كاملا فاذهب وبع 
أملاكك وأعط الفقراء فيكون لك كنز في السماء وتعال اتبعني (إنجيل 
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منّى ۲۱:۱۹). وقد مضى القديس فرنسيس على هدى هذه الموعظة» 
فكتب في وصيته الأخيرة لأتباعه يصف حياته المبكرة: كتا نقنع بالخلقان 
المرقعة نستر بها العورة ونشدها إلى أوساطناء وما هفت نفوسنا إلى متعة 
من متع الحياة» وكنا نؤثر الاختلاف إلى الكنائس المتواضعة المهجورة. 
وكا على هذا لا ندرك كنه الوجودء نسلم أمورنا إلى كل ما يقع تحت 
حسنا وبصرنا من ظواهر الكون. وكان من بين ما أوصى به مريديه أن 
حرام عليكم أن لك أحدكم شيعا فما نحن في هذه الحياة إلا غرباء 
يلمون بها إلمامة الزائرين. ولا مطمع لنا في متعة من متع الحياة. نحيا 
فقراء ونموت فقراء. همّنا تقوى الله وخشيته. ولتعيشوا على الرضا بما 
يجود به عليكم المتصدّقون. لا تحملوا شيئا للطريق؛ لا عصا ولا مزودا 
ولا خبزاء ولا يكن لأحد منكم ثوبان. 

وقد استطاع الطراز القوطي خلال القرن الثالث عشر المحافظة 
على حالة من التوازن وسط ما كان يضطرم به من قوى متصارعة 
بتطبيق المنطق السكولائي والمعمار الصارم» غير أن هذه القوى ما لبشت 
أن تفجرت خلال القرن الرابع عشر في صراع محتدم» الأمر الذي أسفر 
عن الأزمة التى مرت بها الكنيسة» وعن الصراع الاجتماعي بين المدن 
الجديدة وبين أرستقراطية ملاك الأراضي القدامى» وعن عدم ملائمة 
العمارة القوطية لريف إيطاليا المشمس» وعن مواصلة تمثيل كائنات 
العصور الوسطى الخرافية البشعة الشائهة (الجحروتسكية(۸) 
56 أسلوب تصويري وجد منقوشا على جدران الكهوف 
الطبيعية وفي أطلال المباني الرومانية القديمة. ومن أجل هذا غلب عليه 
اسم 6 المشتق من كلمة 510112 الاإيطالية التي تعني الكهف. 
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وهو فن زخرفي نحتاً وتصويراً وعمارة يتميّز بتصاوير أو منحوتات 
خيالية غريبة للإنسان أو الحيوان أو لكائنات خرافية لا تمت إلى الواقع 
بسبب. وتكون عادة متشابكة تمازجها أشكال نباتية وزهور وثمار 
وأكاليل وما شابهها في تكوينات مهجنة شادّة عجيبة. وهي وإن كانت 
مستساغة فنياً غير أن فيها غلوًاً في التشويه أو مجاوزة الحد فيما هو 
طبيعي أو فيما يخالف الواقع ما يخرج به إلى العبث المازح أو القبح 
المثير للسخرية والازدراء أو البشاعة المثيرة للهول والفزع أو 
الكاريكاتير الذي يحرك في النفس الفكاهة والتندر لسخفه وغرابته. 
وهي إلى هذا على جانب مكين من الحبكة الفنية. (م.م.م.ث).) في 
الوقت نفسه الذي زخرت مصورات جوتو بالنماذج الإنسانية» وعن 
الرؤى المتباينة التي انطوى عليها جحيم دانتي وفردوسه في الكوميديا 
الإلحية» وعن الاتجاهات الجديدة المؤثرة على الشعر والتصوير قبل حقبة 
الموت الأسود وبعدهاء وعن المزيج العجيب الذي خلط فيه بترارك 
صور الفروسية القوطية بشغفه بآداب روما القدهة» وعن حيرته بين 
التأليف باللغة اللاتينية أم باللغة الإيطالية الدارجة» وعن سونيتَات 
غزله الحسي في معشوقته لور(9) شاهد بترارك لورا لأول مرة في 
كنيسة القديسة كلارا بأفنيون عام ٠۳۲۷‏ فهام بها وكتب ديوانه 
السونيتات الذي نال إعجاب شباب إيطاليا. في كتابه السرّ(١٠)‏ 
Secret‏ التي ا ا و ا 
واستعر أوار هذا الصراع العميق الجذور في أغوار عقول الناس 
وضمائرهم على حال أعنف مما كان في المجادلات الدائرة بين رواد 
الفكر الذين يؤمنون بأهمية اختلاف وجهات النظر. وكان القديس 


1۸0 


لل 


ليون ا لد الروحاني في إنكار الذات 
وبين الطابع الحسي في عشق ما تضمه دنيانا من جمال طبيعي» ذل تقد 
كان يؤمن بأن نار الجحيم لم تخلق لحرق أجساد الخطاة بقدر ما خُلِقَت 
لّشِيع النور في الحياة وتبث الدفء حين تقسو البرودة في الأجواء. 
فانطلق يحاول اكتشاف الدليل على لطف الله وكرمه في كل ما حوله؛ 
في وهج الشمس وفي معجزة تجدد نمو الأعشاب وتفتح الورود في 
الربيع. كانت هذه الظواهر الطبيعية المتنوعة تبوح له بجوهر الألوهية. 
وكان مذهبه في وحدة الوجود أي وحدة الله والكائنات بمثابة إرهاصة 
بالخروج على ثنائية العصور الوسطى المتطرّفة القائمة على التناقض 
الصارخ بين الجسد والروح. فبعذ أن فی مره يتمع رات يلاله 
aS GIG aa‏ 
إليه كي يغفر له إهماله أمره. ومن ناحية أخرى ذهب بوكاتشيو إلى 
بعد 53 في اتجاهه الروحاني الجديد. بعد أن تنصل من كتابه المرح 
ديكاميرون بعد عام ٠۳٠١‏ وحاول التخلص من مكتبته الزاخرة 
بالكتب التي تعود إلى عصر الإغريق والرومان الوثني. 

هكذا أرسى القرن رانور ندا وار 00 
وأخرى في عالم عصر النهضة»ء فكان هذا القرن من ناحية ذروة 
الاتجاهات التي سادت خلال أواخر 0 الوسطى» ومن ناحية 
أخرى إرهاصة بأفكار عصر النهضة. وقد ترتب على تهاوي مبدأ 
خضوع الفرد لسلطة الدولة )١١(‏ 411011181132153 الخضوع 
كله الذي عم العصور الوسطى جميعها نمو النزعة الطبيعية (؟١)‏ 
20 النادية بآن العام لا يفتقر فيما وراء ذاته إلى علة لتفسير 
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وجوده وحركته وغايته» كما أسفر النزوع نحو الهرب من هيمنة العالم 
الأخروي والاقتراب من العام الدنيوي عن يقظة النزعة الإنسانية 
.Humanism (1۳)‏ 

وشهدت بداية القرن الرابع عشر محاولة جريئة رائدة في ا لمجال 
الفكري والأدبى هى ميلاد الكوميديا الإلهية التى كتبها دانتى أليجييري 
Dante Alighieri‏ باللغة الإيطالية فرفع ما ل إلى مصاف 
اللغات الأوروبية العالمية. وتعد الكوميديا الإلهية أعظم كتب العصور 
الوسطى من حيث شدة تأثيرها وتنوع أفكارها والمحالات الى طرقتهاء 
ذلك أنها جمعت بين أفكار فلسفة العصور الوسطى السكولائية وأفكار 
الفرنسيسكان وثقافة اليونان والرومان القديمة» فإذا أسماء أرسطو 
وفيرجيل وأوفيد وشيشرون تلتقي على صفحاتها مع أسماء بويثيوس 
وتوما الأكويني وفرنسيس الأسيزي. 

وقد طبع دانتي كوميديا شكلاً وموضوعاً بالرمزية الرياضية 
للرقم ” الذي ينطوي على مغزى خفي يشير إلى تمجيد فكرة الشالوت 
الملقدس» وصاغ قصائده من الناحية الشكلية في مجموعات تشمل كل 
منها ثلاثة أبيات ذات قافية ثلاثية تتكرر بالنظام نفسه في المجموعات 
التاليق» وجمع في كوميدياه ثلاثة حيوانات ضارية وثلاث نساء يخلصنه 
منها وثلاثة رجال يهدونه سواء السبيل. كما قسم موضوعها إلى ثلاثة 
أقسام أساسية هي الجحيم والمطهر والفردوس» وضمن كل قسم ثلاثة 
وثلاثين نشيدا قكل عده السنؤات الى .عاشها اللسيح على الأرض» 
حتى إذا أضيف إليها نشيد التصدير صار عددها مائة» وهو الرقم الذي 
يرمز إلى الشمول والكمال. 
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ا ليف ا و رغم ما تحمله من رموز 
رياضية ونزعات فلسفية سكولائية ومواد علمية كقوانين حركة الأجرام 
وأفكار دينية ودنيوية وجدل فلسفي ومعان مجازية على نحو تمثيل 
فيرجيل للعقل وبياتريس للإهام» بل هي عمل شعري خرج فيه دانتي 
على عادة الكتابة باللغة اللاتينية التى كانت مقصورة على عدد محدود 
من المتفقهين في اللغة اللاتينية التى كانت تتيح هم الاطلاع على كتب 
الشعر والفلسفة والتاريخ» والتى كانت ككل لغة خاصة مغايرة للغة التي 
يتحدث بها العامة. على أن شاعرية هذا العمل الفياضة جعلت سبر 
a E E a Î‏ 
عند الانتقال من الجحيم إلى المطهر ثم من المطهر إلى الفردوس» فإذا 
الكوميديا بعد وفاة دانتي تعرزها دراسة جادة حاول بها الأساتذة 
المتخصصون تفسيرها للدارسين غير أن هذا لا جرج بها من مجال 
الشعر إلى مجال العمل العلمي» رغم كل ما تضمنته من معارف علمية 
جعلت استيعاب جوهرها متوقفا على الدراية الحقة بعلوم اللاهوت 
والمتاقيتيقا: والفلسفة والستاسة المغاضدرة: 

وقد حشد دانتى في كتابه العديد من الموضوعات وخلط بينها إلى 
حدّ الاضطراب واللبس؛ فإذا هو يجمع بين الحديث عن السياسة وعن 
الفردوس» ويضع اھات ر خا من سكان البلاد التي زارها إلى جانب 
أسماء الأعلام الخالدين» ويفيض في الثرثرة الفجة إفاضته في الحديث 
العلمي» ويضع الححيم إلى جوار الفردوس والإيمان إلى جوار العقل 
وأحداث الماضي مع أحداث الحاضر والتكهن بالمستقبل» ويضم الوثنية 
إلى المسيحية وعالم الإغريق والرومان إلى عالم العصور الوسطىء غير أنه 
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رغم ذلك كله حرص على آلا تطغى التفاصيل التي اجتمعت له على 
لغته الشعرية وروعتهاء محاولا أن يجمع المعاني المشتتة في وحدة 
شاملة» ثم صاغ ذلك كله في أسلوب جزل جميل يحتضن القارئ وسط 
هذا التيه» باعثا الحياة في شخصيات قصته بلمسات إنسانية رقيقة ذات 
أثر بالغ» وساق رموزه في صور واضحة آليفة للقارئ العادي. 

وتميز شعر دانتى بموسيقاه الخاصة» وبنظرة شاملة إلى الوجود. 
ونفاذ إلى الأعماق 7 في الأخيلة والصور الشعرية» فقد كان دانتى 
مرهف الإحساس بالنورانية الروحانية يصورها ببصيرة خياله الشعري. 
وكان كثير الترئم بضوء الشمس ووهج اروا النجوم وبريق 
الأحجار الكريمة وومضات النور ينشرها قنديل في ظلمة الليل» وبآثار 
انعكاسات الضوء وانكساراته على الماء والزجاج والجواهر» وبقوس 
قزح وانعكاس أطيافه الملونة على السحب» وبالوهج الأحمر لألسنة 
نيران الجحيم» وبآلق الفردوس الباهر وإشراقة عيون البشرء وباهالات 
النورانية الحيطة برؤوس القديسين حتى أدى به عشقه للضياء إلى أن 
يختتم كل قسم من أقسام قصيدته الثلاثية العظيمة بلفظة النجوم. 

وتنطوي الكوميديا على الرغم من بنائها من عناصر ثقافة 
انالف عل وجات لطر م من عفن ا كزين 
جمعت إلى وجهات النظر هذه كلها التنديد بسيطرة قوى الشر على 
نفوس الحكام المتسلطين» والتأكيد على ما للمشاعر النبيلة من أثر في 
توجيه الحياة الإنسانية. وذهب دانتي إلى أن هدف قصيدته هو إزاحة 
البؤس عن كاهل البشر وهدايتهم نحو طريق السعادة. وكان داي عميق 
الويمان بالإنسانية» ولم يكن يرى في عذاب الجحيم إلا إصلاحا للفساد 
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وتكفيرا عن الأخطاء التى ارتكبها المرابون والبخلاء والمتّجرون بالدين 
ثمن عرفهم في حياته. وقد أساء الكثيرون الحكم على كوميديا دانتي 
اجتزاءً بقراءة القسم الأول الذي يتحدّث عن الجحيم رغم ما في هذا 
من تجاهل للقسمين اللذين يشكلان مع القسم الأول وحدة شاملة لا 
غنى عنها لاستيعاب مضمون العمل كله. والحق إن هدف دانتي لم يكن 
التعبير عن نظرة العصور الوسطى إلى العام الآخرء بل كان إلقاء الضوء 
على ما طرأ من تطور على حياتنا الدنيوية منذ بدئها بالخطيئة الأصلية 
للبشر وما تبعها من تطهر خلال مراحل التطور والتقدم المختلفة إلى أن 
تنتصر فضيلة الخير الذي يتمثل من وجهة نظره في الاستمتاع بنعيم 
الفردوس» وهي رحلة فكرية طويلة مترعة بالانفعالات والمشاعر التي لم 
تعرفها شعوب العصور الوسطى. بدأ دانتي كوميدياه بتصوير أعماق 
الأرضن ساعد عبر طبقات الجحيمء فط هين الشيطان إل ا 
المطهرء ثم مضى عدا في الطبقات الميتافيزيقية السماوية. وهي رحلة 
تمثّل في رأي دانتي رحلة الحضارة الإنسانية التي شقت طريقها الصاعد 
عبر وثنية الإغريق والرومان وخلال العصور الوسطى التي تنازعتها 
سلطتا الكنسية المطلقة من جانب والدولة الرومانية المقدسة من جانب 
آخرء إنها حركة صاعدة خرجت بها البشرية من أعماق الظلمة إلى 
القمة المضيئة. 

وظهرت خلال القرن الرابع عشر جماعة الفلاسفة الذين أطلقوا 
على أنفسهم اسم الاسميين )١5(‏ 7101112811515 وذهبوا إلى أن 
العموميات: تتشق من دد الأشسياء المفودة وجاولوا م دين على 
قانون الاستدلال )١5(‏ 2051611011 4. أي دراسة الوقائع المتفرقة 
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والحالات الخاصة بغية استخلاص المبادئ العامة على العكس من 
EG EE UENO‏ 
قانون الاستنتاج( \( Priori‏ 4 أي البدء بالعام روا إن اه 
وهو الخاص» وبمعنى آخر كان السكولائيون يبنون قضاياهم المنطقية 
قبل المسألة والاسميون بعدها. وكان معنى ازدياد نفوذ الاسميين 
تهاوي مبدأ خضوع الفرد لسلطة الدولة الذي ساد خلال العصور 
الوسطى حين كانت آراء أرسطو وآباء الكنيسة(7١)‏ هم الكتبة 
الكنسيون الذين عاشوا في القرون الثمانية الأولى للمسيحية فأصبحوا 
اله ورات شتهودا على اة الت (المتجد) سدامات 
مسلما بها دون جدال» كما كان يعني بداية التجربة الحديثئة لبلوغ 
الحقيقة مع النظرة الأولى المباشرة سواء في مجال البحث العلمي أو في 
مجال الفنون» الأمر الذي أسفر خلال القرن التالي عن نشأة القوانين 
الرياضية للمنظور الخطي(18) Perspective‏ 111631 هو وسيلة 
رسم الأشكال ثلاثية الأبعاد على مسطح الصورة من خلال ترجمتها إلى 
مستويات متراجعة في أعماق الصورة (م.م.م.ث).» وتمثيل الجسد 
الإنساني وفقا لأصول علم التشريح والمقاييس الحسابية» وبناء الأساس 
ال هارموني الحديث في الموسيقى. 

ومضى هذا النزاع بين الفلسفتين جنبا إلى جنب مع نشأة النظرية 
الفرنسيسكانية الجديدة التي أطل بها صاحبها على العالم. وما من شك 
في أن اضمحلال مبدأ خضوع الفرد للسلطة الذي ساد القرون الوسطى 
يُعزى جزئياً إلى مفهوم القديس فرنسيس عن الدين باعتباره علاقة 
اختيارية تلقائية بين الفرد وربه تقوم على المحبة والتدله لا على الحوف 
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والرهبة» ومن هنا كان هذا المفهوم الديني الجديد انتقالاً من نظام 
الكتبي نال انو الناك بانائية لبد اناس المت مقت واف د يات 
الاجتماعي وما يتولونه من سلطات. إلى نظام المجتمع الأفقي الذي 
1008 غ21 
دش م و و 
المحسوسة على عبة الله لعبده الإنسان من زهر وثمر أثره الكبير هو 
الآخر على توجيه مجرى الفن» فلم تكن الطيور التي خصها القديس 
فرنسيس بعظاته هي طيور العصور الوسطى مثل الحمامة المقدسة 
الرامزة إلى الروح القدس أو نسر القديس يوحنا الرامز إلى رؤياه. بل 
هي الطيور المغرّدة التي تحلّق حولنا. وعلى الرغم من أن هذا الاتجاه 
كان ملحوظا إلى حد ما من قبل في منحوتات القرن الثالث عشر 
بكاتدرائية شارتر وغيرهاء إلا أنه لم يحظ بانتشار واسع إلا خلال القرن 
الرابع عشر. وكلما طغى العالم الطبيعي على عالم ما فوق الطبيعة على 
اسا ااا اوم لآ على اا الراك ا يقي 
تحرّرت الفنون من مشكلة من أعقد مشاكلها العويصة» فلقد كانت 
تلك المحبة التي يكنها القديس فرنسيس للبشرية ولكل ما هو بسيط 
ميسور تصويره من عشب وشجر وغيره قد فتحت للفنانين آفاقاً جديدة 
انطلقوا يكتشفون مجاهلها. ومضى الناس يتلقون رسالة القديس 
فرنسيس في شكل أمثال وحكم وصور بسيطة عن الحياة يستطيع أي 
فرد أن يدركهاء حتى جاء جوتو ليقوم بتفسيرها في نمط تصويري نابض 
EE‏ الصو ادن بو الع ركاه ات ST‏ ترف 
نظراً لتفشّي الأمية» إذ كان معظم من يعظهم القديس فرنسيس لا يلم 


1۹۲ 


mey 


بالقراءة والكتابة» لذا آثر جوتو استخدام الصور المرئية البسيطة على 
استخدام الصور اللفظية. وعلى غرار قصيدة دانتي الشهيرة التي صيغت 
على نط رؤياه وحملت عنواناً فرعياً هو رؤيا دانتى الليجييري' جاءت 
صور الفنانين في جالات التصوير والنقش على الحجر وتشكيل الزجاج 
ا و ق وال عه تير ماک عن ارال ذلك 
العصر بز في تأثيره فيهم أثرها على العقل المعاصر. 

كان هذا المناخ الرخي هو الذي أعان جوتو على اكتشاف سر 
التوازن بين ما هو جريدي وما هو مادي وبين الجوهر الإلمي والواقع 
الإنساني» فإذا هو يؤثر بث المواقف الإنسانية الجلية في تصاويره متجتّبا 
مناخ العصور الوسطى الغامض برمزيته التجريدية» وإذا هو عزوف عن 
تصوير القديسين مخلوقات متعالية بل صورهم آدميين عاديين 
يستشعرون العواطف الإنسانية المألوفة من فرح ويأس وقنوط دون 
فارق يميزهم عن سكان المدن الإيطالية الذين يعرفهم حق المعرفة. وبعد 
أن اطرح رمزيات العصور الوسطى وغدا قادرا على تمثيل الأشياء 
والاخدات كما تنذؤ له اظ أمامه سبيل جديد» فإذا معاصروه 
يصفونه بأنه الفنان الع رصي عاد وي 0 العصر البيزنطي 
والقرون الواسيطن. وإذا كان جوتو قد أبدى ااا لها شديدين 
بالطبيعة فإنه لم يركز عليها إلى الح الذي قد يضعف قيمه الإنسانية 
الجوهرية. لم يكن اهتمامه بالطبيعة من أجل الطبيعة ذاتها بل لما تسهم 
به في إضفاء الواقع والحياة على أشكاله وشخوصه. ومن هنا ينبغي 
علينا عند تطلعنا إلى إحدى صور جوتو البدء بشخوصه الإنسانية ثم 
بالبيئة الطبيعية الحيطةء ذلك أنه قد صِوّر لوحاته ضمن منظور 
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سيكولوجي لا منظور خطي» وقد كانت موضوعاته تخلق بيئتها 
باتجاهاتها التعبيرية ومواقفها الدرامية» وعلى حين انطوت تصاويره 
على اهتمام متزايد بمشاكل الفراغ الطبيعي إلا آنها ظلت خاضعة 
لمقاصده التعبيرية. 

كانت حركة الفرنسيسكان ثورة سلمية في ميدان الرهبنة فلم 
يحبس القديس فرنسيس رهبانه في الأديرة بل ألبسهم الثياب البسيطة 
وألزمهم بروح التواضع والمحبة ثم أطلقهم لمخالطة البسطاء ومشاركتهم 
مشاكلهم ونوائبهم كي يعرز ارتباطهم بالمجتمع بدلا من الانسلاخ عنه. 
فلم يبتعد أتباع القديس فرنسيس عن العالم الدنيوي وإن زهدوا في 
مسراته وشواغلة: وعلى حين كان رهبان الأديرة الأخرى كارن 
هيئات كهنوتية صارمة» كان آتباع القديس فرنسيس على النقيض منهم 
يمثلون حركة اجتماعية» ولم يعد أمام النزعة العقلانية المتحجرة الشائعة 
في جامعات العصور الوسطى غير أن تذوب في فيض وجدانيات 
الحركة الفرنسيسكانية الدافئة» ولم تعد نزعة الزهد القديمة تستميل 
الطبقة الوسطى التى نشأت في المدن وأخذت تزداد ثراء» وبدأت أناقة 
المعمار القوطي ایوا بدقة تخضع فيا فشيتا لأغاط معمارية غير 
مغرقة في الشكليات ۴۳0۲٣١۵115۳ )١9(‏ النزعة الشكلية» هي نزعة 
تنادي بتغليب الشكل والقيم الجمالية على ما في العمل الفني من فكر 
وخيال وشعورء وتبشر بنظرية الفن للفن. وهي النقيض الذي يتحدى 
نظرية الحاكاة في شتى المناحي» فبينما النظرية الأخيرة هي أقدم نظرية في 
الفن فإن النزعة الشكلية هي أحدثها. وعلى حين تربط نظرية المحاكاة 
بين الفن وبين التجربة الإنسانية خارج نطاق الفن الذي هو مرأآة 
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مباشرة للحياة يغتذي منها ويرمي إلى إيضاحهاء ترى النزعة الشكلية أن 
لفق القسوف فت العدلة بال فعال:و الو غات التق فشكل قارا 
الالريقة. رلك أن" اللاو E E‏ ليه الك 
مجريات الحياة أو الأخذ عنهاء فلا معدى عن أن يكون مستقلا مكتفيا 
بذاته (م.م.م.ث).» وتم استبدال أشكال جوتو الدافئة المعبرة بالنماذج 
الخطية الموروثة عن أسلوب التصوير البيزنطى الذي كانت الحياة ما 
تزال تدب فيه» فبدا الفارق بين شحوب تلك الوجوه ا محورة شبه 
البلهاء للقديسين البيزنطيين وبين الرقة الإنسانية المرتسمة فوق فم باسم 
أو عين دامعة في صور جوتوء وتخلى كل من فن المنحوتات المعماري 
الشكلي ونماذج الزجاج المعشق الملون التجريدية في الطرازين 
الرومانسكي والقوطي عن مكانيهما لبساطة التصاوير الجدارية» وجمع 
القديس فرنسيس في موسيقاه - شأنه في كل ما فعل - بين الموروث من 
التقاليد الدينية والموسيقى الشعبية الشائعة» مشجعا جماهير الناس على 
المشاركة في الترئم بتسبيحات الحمد بعد أن زودهم بآلحان يستشعرونها 
بوجدانهم دون حاجة لأن يدركوها بعقوهم. 

ومع أن القديس فرنسيس قد نشا في أسرة متوسطة تعمل 
بالتجارة إلا أنه لم يكن أرستقراطي النزعة» وعلى الرغم من تلمس 
البابوات والأساقفة بل والملوك صحبته إلا أن اهتمامه انصرف أساسا 
نحو الفقراء والبسطاء من سكان المدن والقرى. وعلى العكس منه كان 
الفنان سيمونى مارتينى من سيينا الذي تكشف جدارياته المصورة في 
بازيليكا انديس ا بأسيزي عن إسرافه في التفرقة بين الطبقات 
الاجتماعية» ولا غرو فقد كان هذا الفنان - على خلاف القديس 
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ری اا رتود ب إل له الفريدان مین محفلا جين 
الدوائر الأرستقراطية وتنتمي تصاويره إلى طراز المدرسة القوطية 
اللصقول» على حين تبدو تصاوير جوتو الذي كان من عامة الشعب في 
البازيليكا نفسها بالقياس إليها جد حديثة» إذ كرس فته لصالح الطبقة 
الوسطى الجديدة» ولم تكن شخوصه أرستقراطية أو شعبية بل مجرد 
آدميين عاديين بكل ما ينطوون عليه من دفء ورقة ووقار» وبهذا ارتقى 
فته إلى فلك روح القديس فرنسيس اطائمة بالإنسانية. وكانت الموسيقى 
الأثيرة لدى فرنسيس وأتباعه هي كما قدّمت الأغاني الشعبية البسيطة 
التي ينشدها المغنون في الشوارع والميادين ترفيهاً عن العامة لا أغاني 
الشعر الغزلي التي كان ينشدها الشعراء المتجولون الترويادور(١5)‏ 
:Troubadour‏ نوع من الشعراء المتجولين الذين كانوا ينظمون الشعر 
الغنائى الغزلى بلغة جنوب فرنسا 0٥‏ 4 138116 في القرنين ۱۲ء .١7‏ 
راغ اد كافك ن ای ات ارات ر ب 
في أسلوب رقيق - عن الولاء والإعجاب. (معجم مصطلحات 
الأدب. د. مجدي وهبه). للأرستقراطية الأوروبية» ولا الأسلوب 
الكنترابنطي القوطي الذي يعول على الشكل لا المضمونء فلقد كانت 
رسالته هي وعظ العامة خلال فترات الراحة من عناء أعماهم في 
الأسواق أو الحقول. ومن هنا شجع القوالب الموسيقية البسيطة الجلية 
البى لا تعقيد فيها. 

1 وغندما ذكز داتق ف كتابه: أن .شهرة المضور تشيمابوية فك 
ell‏ مسرن عا وري انق ات صر ف سنن 
التصوير بعد أن ظل في ظلام القبر لأجيال» كان هذا يعني أن معاصري 
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جوتو قد تبينوا في فلّه روحا جديدة وأسلوباً حديثاً. وهو ما نلمسه 
E‏ :مقر من E‏ ماوق 
السخرية من سلوك الفرسان والأساقفة والرهبان ونقائصهم ومن 
تقاليد النظام الإقطاعي الذي عفى عليه الزمن وما زالوا به متمسكين. 
وفي فرنسا نشر فيليب ده فيتري بحثا موسيقيا في عام ١١5‏ بعنوان 
الفن الجدید(۲۱) 721072 ۸۲ عارض فيه الفن القدیم(۲۲) A۲۶‏ 
82 السائد في أسلوب القرن الثالث عشر القوطي. لقد أخذ 
الا روا ر من الحرية والتحرير من التقاليد. فإذا 
استخدام اللغة الدارجة في الأدب والبعد عن الأسلوب الشكلي في 
التصاوير الحدارية وسريان الروح الشعبية في الموسيقى يسفر عن ظهور 
طبقة جديدة في المجتمع تحوط الأعمال الفنية بالرعاية. 

كذلك زاد الاهتمام من جديد بالفنون الكلاسيكية القديمة مما 
ظهر أثره فيما يراه الناس ويسمعونه ويطالعونه من أعمال فناني القرن 
الرابع عقو و ادا فاد ترات ر ل ا اا قن على عقون 
كاتدرائية سيينا تكشف عن تأثره البالغ بالأسلوب ا 
الكلاسيكي في النقوش السردية بعمود تراجان» وإذا اسم الشاعر 
الروماني فيرجيل يكثر ترداده على صورة بينة في الكوميديا الإلهية 
انى وده كلها ظواهر يتضح لنا منها كم كان أثر التقاليد القديمة 
ممتدًا. وإذا كانت منحوتات نيقولو بيزانو تأتي من حيث توقيتها الزمني 
في إثر مرحلة تآلق المنحوتات الفرنسية القوطية إلا إنها في حقيقتها أشد 
TT‏ االعوكات | IE‏ 
منتشرة في شتى أنحاء إيطاليا ولم يكن معقولاً أن يغفلها أي متّال إيطالي 
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متأمل. وتفسير ذلك هين يسير إذ مرده الأثر الجغرافي لا الزمانيء 
فوسط إيطاليا أقرب إلى روما منه إلى الشمال الفرنسيء كما أن الإشارة 
إلى فرنعيل. في كناب دان لم تكن بدعة» فطالما هو ينظم ملتحمة اسعرية 
فلا معدى عن أن تكون الإنيادة التي لم ينقطع الناس عن مطالعتها هي 
السابقة الأدبية التي يعود إليهاء وإذ كان ثمة وعي تام بالآداب 
aE‏ عرف فقا له ققد بجا ENE‏ 
ا کک کف ا ت نالصي 
الوسطى لم تهمل شأن المؤلفين الكلاسيكيين أو الفن الكلاسيكي كما 
يزعم بعض المؤرخين» فقد كانت مؤلفات فرجيل وأوفيد وشيشرون 
وبعض مؤلفات أرسطو موضع الدراسة والمطالعة الجادة خلال العصور 
الوسطى مثلما كانت موضع الاهتمام خلال القرنين الرابع عشر 
والخامس عشر. هذا إلى أن روحا جديدة قد أطلقها كل من بترارك 
ور كاير مقف فر يا بار إل لحر فة والسيعي الداسيايتن 
أضابير مكتبات الأديرة للكشف عن مؤلفين يونانيين ورومانيين غير 
أولئك الذين أجازت الكنيسة الرجوع إليهم» ومضى هذا كله جنباً إلى 
جنب مع التنقيب عن المنحوتات القديمة المطمورة بروما ومع دراسة 
المعمار الروماني القديم. ويقينا لم يكن ثمّة إعجاب من هذا الجيل با 
هو وثني قديم لذاته على نحو ما غدا ا حال في فلورنسا خلال القرن 
الخامس عشر» فعلى حين كانت وحدة الوجود(57) Panthe1sm‏ 
CE)‏ مان لها E‏ زرحا ساس خريوة 
ill‏ 110015]151107)1لك القائل بأن لكل ما في الكون حتى الكون 
ذاته وعدا أو نه نشبا ولذ اغتثقه الفكر ا عر هي ي المبكرء فلا يكن 
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الزعم بأن القديس فرنسيس توصل إلى نظريته عن وحدة الوجود من 
خلال إلمامه بالحضارة اليونانية القديمة. وعلى الرغم من أن جوتو قد 
قضى فترة من حياته في روما فإن الروح الإنسانية الطاغية على أعماله 
كانت أشد قربأ إلى وجهة نظر الفرنسيسكان الجديدة وإلى التقاليد 
الموصولة للنقش البارز والتصاوير الجدارية الرومانية منها إلى حركة 
إحياء الحضارة الكلاسيكية القديمة. ومن ثم لا يجوز الخلط بين مرحلة 
النزعة الإنسانية الفرنسيسكانية العفوية التلقائية خلال القرن الرابع 
عشر والحركة الواعية لإحياء الكلاسيكية القديهة التي تمَيّْت بها 
وا اون و ا تفن أو سوا كاذك لسرن ادر 
عشر. وقد يبدو لنا أن هذه الحقبة كانت فترة صراع بين أفكار متعارضة 
ومزج بين اتجاهات تقدمية وأخرى رجعية» غير أن أية حقبة تضم بين 
من تضم الأسماء اللافتة للقديس فرنسيس وجوتو ودانتي وبوكاتشيو 
وبترارك» وتعرض هذا القدر الهائل من الابتكارات الخلاقة جديرة بأن 
ريل ا فانم براق لكاتو طقادو ال مسا د ا احير 


كنيسة القديس فرنسيس بأسيزي 
ما من شك في آنه لولا اتباع حشد كبير 


من الفنانين سنن القديس فرنسيس في الزهد 
والتقشف لا تسنى لحركة فنية عظيمة نهض بها 
أتباعه أن تنمو وتتطور. وكان قد ثار إثر وفاته 
خلاف بين أقرب خلصائه حين طالب رفيقه 7١‏ 
الراهب إلياس بتشييد كنيسة عظمى جديرة | 


۱۹۹ 


بتللل 


بأستاذه وصديقه. بينما آثر غيره أن يجري تخليد ذكرى القديس باتباع 
نهج حياته البسيطة. وكان مثل هذا المبنى الصرحي الذي يجول في 
خاطر الراهب إلياس يحتاج إلى نفقات باهظة لتشييده» فهياً صندوقا 
اميا مع الضدقات:من اجاج الوافدين على أسيري تبركا وطن 
القديس فرنسيس. ولم تكد تنقضي سنتان على وفاة القديس حتى بدأ 
العمل في إقامة بازيليكا ودير على قمة التل التي آثر القديس فرنسيس 
أن يوارى جسده فيها. وقد استغل المهندسون التضاريس الطبيعية 
للموقع فصمموا البنى ينث يشمل كتيستين» الكبرى في الستوى 
العلوي للحجاج» والصغرى في المستوى الأدنى للرهبان ليكوّنا معا 
البازيليكا الكبرى للقديس فرنسيس» بحيث تبرز الكنيستان من وسط 
التل وتستقر العليا منهما كالتاج على جبينه. والحق أن هذا الموقع 
اللافت هو صاحب الفضل الأكبر في إضفاء القيمة المتميزة على المبنى 
باكر ا تفه البراعة المعمارية..و كلو الكئيتان:فن الأزوقة 
الجانبية2151©5. ينقسم الفراغ الداخلي للكنيسة إلى ثلاثة أقسام: المجاز 
الفسيح الأوسظ أو مكحن الكئيسة ١1336‏ تحيث لسن المضلون) 
والرواقين الجانبيين 215165 وهما مجازان مستطيلان يمتد كل منهما بين 
صفين أو أربعة من الأعمدة حاملة السقف الموازية للمحور الرئيسي 
تفصل الجناحين المنخفضي السقف (الرواقين الجانبيين) عن المجاز 
الأوسط الذي يرتفع عن سقف الرواقين» تتخلله طاقات أو فتحات 
مرتفعة لإضاءة المبنى تسمى المنار أو طابق النوافذ المشعة. (م. م. م. 
ث). وإن كان لكل منهما مجاز فسيح يستوعب عرضها كله حتى ينتهي 
إلى ما وراء الجاز المتقاطع [الصالة العرضية 1731256724 ] عند الحنيات 


Yo 


rey 
01011 المضلعة. وتغطي هذا امجاز الفسيح قبوات متقاطعة)‎ 8 
ضخمة رباعية الأضلاع مرتكزة على صفوف من الأعمدة‎ 646 
الملتصقة بالجدران الأكتاف 21135161 الكتف الجداري» وهو دعامة أو‎ 
عمود رأسي من الحجر أو الخشب أو غيرهماء ويشبه العمود ولكن‎ 
يختلف عنه في كونه مربّعاً غير مستدير وملتصقاً بالحائط الذي يُبنى‎ 
EE كان‎ ya كن سععه ان امكف المتوارى اانه‎ E 
الكرات أسوة االو ر ايق فا اماما ررد اي‎ 
مساحات الواجهات الخارجية أو الداخلية أو لتشكيل إطارات للأبواب‎ 
أو النوافذ أو الكوى. (م.م.م.ث). ولم يكن الطراز القوطي الإيطالي‎ 
بميل إلى إشاعة الإضاءة الداخلية على غرار الطراز القوطى في شمال‎ 
:Stained أوروبا الذي كادت شبابيك الزجاج ال الملرّن5وهاع‎ 
حظى فن الزجاج المعشّق الملون بمكانة إيقونوغرافية على كلم اا‎ 
مع النحت والتصوير مع بواكير العصر القوطي» حين اختفت الجدران‎ 
أو كادت نتيجة ما فرضه منطق تصميم الكاتدرائية القائم على الأكتاف‎ 
والدعائم المهيمنة هيمنة تامة على داخل‎ pilasters الجدارية‎ 
الكاتدرائية أكثر من قيامه على الجدران أو تصاوير السقوف» ومن ثم‎ 
أصبحت فراغات الشبابيك هي السطح الوحيد الماح للزخارف‎ 
المصورة» وبات جانب كبير من الأثر المعبر للفن القوطي معتمدا على‎ 
قدرة هذه النسيجات الزجاجية الملونة على ا إنتباة المشاهدين...وكان‎ 
هذا جه م ارا اراد س لالك م تقوب الم جمد ات ا‎ 
) ۲٣۵٥٥۲۷ النحت المفرغ (على غرار المشر 5 أو المشبكات الحجرية‎ 
وقضبان حديدية عبر الفراغ» ثم تُستخدم شرائط دقيقة من الرصاص‎ 


۲۰١ 


< ل 


للإمساك بقطع الزجاج الصغيرة المشكلة في أماكنها (م.م.م.ث) تحل 
خا درا إذ املاط أن فسة يات النوافة إلى الكندزان الضعة 
في بلاد الشمال كبيرة وتقل كلما اتجهنا جغرافياً صوب الجنوب» وذلك 
نتيجة طبيعية لاختلاف شدة الضوء في كل من جنوب أوروبا وشماهاء 
هذا إلى أن شمس الجنوب اللافحة تجعل الظلّ مطلوباً مرغوبأء فغدا 
داخل الكنائس مأوى رطبا يلجأ إليه الناس فراراً من قيظ النهارء فإذا 
العتمة السائدة في الداخل تسهم بنصيب من الغموض الذي بات يلف 
E‏ ان كلو الك هن الأروقة اتفاتة بالاقيافة إل وله 
عدد النوافذ ذات الزجاج المعشّق الملوّن وفر مساحات جدارية فسيحة 
للتصاوير الجدارية الفريسك رفافة الألوان. 

وا افيس للأضماءة قفو و على نا يقبا شر اعورم ل لل 
صف النوافذ المشعة (إ0168151601) صف من النوافذ المتتابعة يكون في 
أعلى الكنيسة ليشع الضوء إلى ما تحته. (م.م.م.ث). توهجت الجدران 
في الداخل المعتم بضوء خافت داخلي منبعث من التصاوير الجدارية 
الى تمَثّل مشاهد من حياة القديس فرنسيس» والتى تضفي على 
الكنيستين التوأمين ميزتهما الفريدة بين سائر الكنائس الأخرى. وحين 
مكرك" أنماء النتاوة اليد الوك لصوي TE CE‏ 
نكف انهم لرن القمةريين كار الصر رين خلال فلك اة بها 
من تشيمابويه وسيموني مارتيني ولورنزڻي» وعلى رأسهم جميعاً جوتو 
العملاق الذي يحتمل أن يكون قد قصد أسيزي خلال فترة نضجه 
المبكر. ومع أن لوحات الفسيفساء كانت ما تزال شائعة إلا أن 
استخدامها كان يمضي وئيداء ولا غرو فموادها نادرة باهظة التكاليف 


5. 


mey 


علق حن كان التصوين الخدارى فلل الات له مرق غ ارم رها 
طويلاء ومن ثم وقع عليه الاختيار لزخرفة بازيليكا القديس فرنسیس . 
ويسترعي انتباهنا أ هذه الصور اڏت أماكنها ا بمهارة فائقة : 
على تنوّعات خلابة من الحليات المعمارية في الداخل كالمنابر والمذابح 
ونقوش الأعمدة» كما تضافرت مجموعة الجدران والعقود والقبوات 
و ا ی ر ور اف کیو لكان اس ثريا يعن 
شتّى الألوان الزاهية التي نقلت لنا الدفء الوهاج المنبعث من رسالة 
القديس فرنسيس الإنسانية إلى حد ينتزع متا عميق الإعجاب. 


جوتو ۱۳۳۷-۱۲۹ 

بدأت حقبة جديدة كل الجدة ة في ميدان الفن بظهور الفنان 
جوتو الذي ل يكن يعض من شأنه الرقيم :ما بضاغ مق أنه كان ديا 
في أسلوبه التصويري إلى الفنانين البيزنطيين» وفي أهدافه إلى محاكاته 
أعمال كبار.مثالى كاتدرائيات الشمال الأوربى. وتعد الصور الخصية 
E E‏ ترف كر لاني 
ترسم فوق الحائط بينما لا يزال الج أو الملاط طريّاً طازجا. ولقد 
كان المصورون أشد بطئا من المثالين الإيطاليين في اللحاق بالروح 
الجديدة للفنانين القوطيين والتجاوب معهاء فلا يغيب عن البال أن 
مهمة الال الذي يهدف إلى تصوير الطبيعة أيسر بكثير من مهمة 


لد 


المصور صاحب الهدف نفسه. فالمثال في غير حاجة إلى الإيحاء العميق 
عن طريق التضاؤل النسبي1"01651101161125 التضاؤل النسي هو 
إيحاء بالعمق الفراغي وبالبعد الثالك فى سطح اللوجة ةشير 
أبعاد الأشياء وأحجامها نينا ف كلها اا ا ور دع 
بصري ضفي لوقا من ألوان الإيهام بامتداد ذلك العمق. (م.م.م.ث). 
أو التجسيم 7100611128 التجسيم هو الإيحاء بكثافة الأجسام وشغلها 
لجزء من الفراغ الثلائي الأبعاد فوق مسطح ذي بُعدين (م.م.م.ث). 
0-7 الضوء والظلء إذ يتتصب تثاله بالفعل في فراغ حقيقي 
ء حقيقي. وكانت بعض المدن الإيطالية كالبندقية على سبيل المثال 
00 على اتصال وثيق بالإمبراطورية البيزنطية» كما ظل الحرفيون 
الإيطاليون يتطلعون إلى القسطنطينية مصدراً للإشعاع يستلهمونه وبه 
دون تحت الفوق الثالك عت كانت الک ائ الا مال ها كران 
نزيئة لر حات الفسيفماء الرضينة على زان التمط المتاعرق »وقد 
يتبادر إلى الذهن خطأ أن هذا الولاء للطراز اليوناني الشرقي الحافظ قد 
وح عار وسيل الفح والتطوور لاي a‏ 
القرن الثالث عشر حتى لعب الفن البيزنطي نفسه دورا جعل الفن 
الإيطالي لا يلحق فحسب بمنجزات كاتدرائيات الشمال ال ورين بل أن 
يضرم ثورة كبرى في فن التصوير بأسره مُتيحاً للإيطاليين فرصة عبور 
الحاجز الذي يفصل النحت عن التصوير. وعلى الرغم مما يتسم به 
الفن البيزنطي من جمود فلا ننسى أنه هو الذي صان مكتشفات 
المصورين الإغريق» وكان لا معدى عن ظهور عبقرية تخرج بالفن 
البيزنطي عن جموده وتنطلق به إلى عالم جديد. وكان أن ظهرت هذه 


ع" 


العبقرية في شخص المصور الفلورنسي جوتو بوندوني 6100 الذي 
طت رت الآفاق وتنافن به اکل فلورتسا وأشادوا بد که وها 
رقعة ذيوع صيته وراحوا يؤلفون القصص والحكايات عن عبقريته 
رفا فو او و انه اما ا عون ما 

كن الناس ال رر اط کر رو حفط اا اي 
وكانوا يذكرونهم كما يذكر أحدنا خياطه أو صانع آثاثه» وكذا الفنانون 
أنفسهم لم يعنوا حتى بتوقيع أسمائهم فوق أعماهم. وإذا كنا لا نعي 
أسماء العباقرة الذين أنجزوا منحوتات كاتدرائيات شارتر ونورمبرج 
وغيرهما فهم دون شك قد ظفروا أثناء حياتهم بما يستحقون من تقدير 
هم به جديرون» لكنهم رغبوا عن هذا التقدير الذي تبرعوا به من 
جانبهم للكاتدرائية التي عملوا بها طمعاً في مثوبة الله. ومنذ ظهور 
جوتو بدأ عهد جديد في تاريخ الفن في إيطاليا أولاً ثم في غيرها من 


لل 


وقيل إن جوتو قد نشأ راعياً فقيرا اعتاد الرسم والنقش فوق ما 
يصادفه من الصخور والأحجار المستوية الأسطح المتناثرة بين الحقول. 
ومهما كانت طبيعة نشأته فقد لقن منذ البداية كيف يتأمل الطبيعة عن 
قرب قبل أن يرسم» كما درس نشاط الإنسان والطير والحيوان وكيف 
تنمو الأشجار وتبدو الجبال» ثم شرع فيما لم يجل بخاطر أي فنان قوطي 
من الشمال» إذ حذف كل تفصيل يكون من ورائه تعقيد مشهده. 
وجعل تصميماته أقرب إلى البساطة والطبيعة مع حرصه على التنويع: 

وكا عوقو إل کو و الى ولد واا 
فحرص على جمع ثروة ضخمة وأدار أملاكه يحذق ودراية. وتكمن 
المفارقة في أنه قد حاز هذه الشهرة وظفر بهذه الشروة وهو في خدمة 
الفرنسيسكان يصور فضائل الفقر والزهد حسبما تلت في حياة 
القديس فرنسيس. والغايت آنه کان ولا شرا مسنتقيما و1 يكن عرانيا 
ا كبا سارل يعض کات الیو اث هرورو ققد كان ك 
الأراضي والعقارات ويقرض الال بفائدة شأنه شأن أي ثري فلورنسي 
وقتذاك. وكان لورنرو.دى ماي اطي سبّاقا إلى وضع صورة 
لحوتو في كاتدرائية فلورنسا تقديرا لعظمة هذا الفنان الخالد» كما ذكره 
صديقه دانتي في النشيد الحادي عشر من المطهر في الكوميديا الإلهية 
بقوله: لقد اعتقد تشيمابويه أنه في ذ فن الرسم راسخ القدم. ولكن 
اا لامعل و يسع القن اق و ا 
لدانتي. 

ومنذ القدم كانت العمارة تعبيرا عن الإنسان» فلقد انطوت 
معابد الإغريق والرومان وكاتدرائيات العصور الوسطى على معتقدات 


ك5 
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ol‏ تنه وير الكت LES‏ كينا اسه وتيا 
أدى التصوير دور العنصر الزخرفي حتى ظهر جوتو ليقلب ذلك 
المفهوم رأسا على عقب لا بقصد التغيير وإنما بصفته مصورا مجددا 
وأقاة هد النكييي قال سوير طلرن ديه كان رظتن با عن اال 
وظل الحال كذلك على الرغم من الابتكارات المعمارية الفدّة التي 
قدّمها المعماري برونليسكي وأضرابه ومنجزات النحت الرائعة التي 
قدمها آمثال دوناتللو حتى ظهر ميكلانجلو وانتهى إلى تصوير سقف 
مصلى سيستينا في عام ؟١١0١.‏ وتضم الفترة الواقعة بين تصوير 
ارالك جر تو الجن روساة روسن لصوي اكات E‏ ل اد 
آخرين من أمثال مازاتشيو في فلورنسا وبييرودللا فرنشسكا في أرتزو 
ورافائيل في الفاتيكان» بينما قدم شمال أوربا بمزاجه الذي يباين غيره 
من الأمزجة روائع خالدة مثل صورة مذبح جنت لفان إيك وصور 
مذبح أيزنهايم عر كاله إلى غير ذلك ما سأوسعه بحثا في فصل تال. 

اختط جوتو طريقا احتذاه المصورون قرابة ستة قرون برغم ما 
اعتراه من تنوع» وهو طريق لم يعقه عائق حتى ظهور مدارس القرن 
العشرين العصرية أو على الأقل حتى ظهور الفنان سيزان. وكم 
يسترعي انتباهنا ذلك التشابه بين جوتو وسيزان فلكل منهما أسلوبه 
المبتكر» فعلى حين كان سيزان هو الحلقة بين التقاليد التى أرساها جوتو 
والمدرسة التكعيبية» كان جوتو هو الحلقة بين العصور الوسطى والتطور 
الثوري في عصر النهضةء ولا أقصد أن جوتو كان يرى نفسه ثورياء 
وإغما أقصد أن نهد كين ی كان ر فلقد أعاد توجيه مسيرة 
التصوير في تمثيله للعالم من حوله لا سيما بعد التغيير الجذري الذي 


۰۷ 


01 ب‎ a 
طرأ على الفكر عمومأء فبعد أن وى عصر الإيمان الساذج نقل جوتو‎ 
فن التصوير من فن رمزي إلى فن وجداني» وربط بين التصوير والكون‎ 
والمواطفب الانها نيرما كاد قن بك ال وو ی‎ 
ميدان من ميادين اليقظة الفكرية والتوقد الذهني.‎ 

وفيما بين عصر جوتو وعصر ميكلانجلو جمع التصوير 
الفلورنسي أسماء عدة متألقة مثل مازاتشيو وفرافيليبو وبولايولو 
وفيروكيو وليوناردو دافنشي وبوتتشللي» وإلى جوار هؤلاء توهجت 
أسماء ساطعة في سماء الفن البندقي أيضاً يأتي على رأسهم بلليني 
وجورجوني وتتسيانو وتنتوريتو وفيرونيزي وتييبولو. والفرق بين 
المدرستين شاسع بعيد» فعلى حين كان الفنانون البنادقة مصورين 
فحسبةة كان الأفر على خخلاف ذلك بالنسبة للفحاتين الفلورتسين: 
فنحن إذا غضضنا الطرف عن كونهم ورین أفذاذ فهم مثالون 
عباقرة» وإذا تناسينا أنهم مثالون فهم نف معماريون وشعراء 
وموسيقيون وعلماء لم يتركوا لونا من ألوان التعبير إلا طرقوه وبرعوا 
فيه» وكان التصوير واحدا فحسب من بين مظاهر التعبير عن مواهبهم 
المتعددة. وكان جوتو أول الشخصيات العظيمة بين الفنانين 
الفلووسين] فزع معمازيا كا وال هارا وشوقمانا بارعا 
ور كاله وقذوقه عاق ل الس طا ك لعفل نفدت 
خلفه من الفنانين التوسكانيين بقدرته الفذة على اكتشاف ماهو 
جوهري في فن التصوير بصفة عامة وما هو جوهري في تصوير 
TO‏ اشام 


ل ار الف ل 


ولما كان التصوير يعتمد على خلق انطباع دائم ثابت بالحقيقة 

الفنية من خلال إضفاء بع ثالث على اللوحة المصورة في بعدين اثنين 
بإعطاء قيمة لمسيّة لانطباعات شبكية العين» لذا كانت مهمة الفنان هي 
إنارة تون" للع ا وكيب الله تاد فى لين الل 
امصور اعاب كله وانائلهشتى كاد دور مم الغريات الد 
على سطح الشكل قبل التسليم بان ما يراه هو شيء حقيقي يملك 
تأثيرأ متصلاء وبهذا يكون الأمر الجوهري في فن التصوير هو تنبيه 
وعينا بالقيم اللمسية ۷21185 1261116. اصطلاح ابتكره العلامة 
والمؤرخ الفني برنارد برينسون» قصد فيه إلى أن التصوير يعتمد على 
خلق انطباع دائم ثابت بالحقيقة الفنية من خلال إضفاء بعد ثالث على 
اللوحة المصورة في بعدين اثنين بإعطاء قيمة لمسية لانطباعات شبكية 
العين. لذا كانت مهمة الفنان هى إثارة الحس اللمسى للمشاهد فيوهمه 
دقاف سلى لب السك العو فعاف دوا الائة مسقي لكان 
تدور مع النتوءات المختلفة على سطح الشكل قبل التسليم بأن ما يراه 
هو شيء حقيقي بملك تأثيراً متصلا. وبهذا يكون الأمر الجوهري في 
ا وعينا بالقيم اللمسية.(م.م.م.ث). ' بإمداد الصورة 
تشين القرى الى بتمتع بها الموضوع الصور حتى تئر خيالتا اللمسي» 

ومن ثم كان طبيعياً أن يُعنى جوتو باختيار العناصر ذات الدلالة 
الجوهرية والمادية المباشرة وتسجيلها. ومن الثابت أنه ليس ثمة عنصر 
ككس ان مم کو ع له ؤلالة ساق الكل احم لطرف ا 
الخيده لحار EGE‏ برهن lS‏ 
العين للمرئيات والإحساس بالقيم اللمسية؛ إذ تستطيع العين حين ترى 


۲۰۹ 


ا لل 


و كاد ا ق 
الفور كما لو كانت الأصابع قد تحسسته ولمسته» بل إننا كلما خلعنا 
على الأشكال المادية الصفات البشرية ازدادت معرفتنا بها وإدراكنا ها. 
ولكن يبقى شكل واحد فحسب في الكون المرئي لا يحتاج إلى أن نعزو 
الصفات البشرية إليه» وهو الإنسان نفسه» فحركاته ونشاطه وإيماءاته 
هي آمور ندركها إدراکا ا دونما جهد لخلق لغة رمزية تدل عليها. 
ومن هتا فن ثمة شكل مركي نلك محل هذه الإفكانيات الفية 
كالجسد البشري» وليس مثله شكل يمكن أن نفطن بسرعة إلى التغييرات 
التي تطرأ عليه» وليس مثله شكل ندركه بمجرد تمثيله بما هو عليه في 
الحياة» وليس مثله شكل يكن أن يتبادى أثره بسرعة وقوة معمّقا 
ااا ناقا عيدا لكام ف يا 

وعلى هذا النحو يغدو الجوهري في فن التصوير - على 
العكس منه في فن التلوين [علاقات الألوان بعضها ببعض] - إثارة 
الإحساس بالقيم اللمسية لدى المشاهدء وهر المجال الذي و 
جوتو واستمد منه شهرته التي لا تبارى حتى باتت منجزاته مصدرا ثرا 
للبهجة الجمالية على مر الزمن. ويلفتنا أن المصورين الفلورنسيين هم 
الفنانون الأوربيون الذين انشغلوا بجدية بالمشاكل المتعلقة بفن تصوير 
الشخوص بالذات» وأغفلوا أكثر من مصوري المدارس الأخرى 
الاستعانة بالأغاط الحذابة الجميلة أو المواقف درامية التأثيرء 0 
الطرف عن المتعة التي تبعثها الألوان» فلم يستغلوا عنصر اللون ؛ 
منهجية» بل تكاد بعض أعماهم الشهيرة تنطوي على ألوان فجة» ذلك 
أن الأساتذة الفلورنسيين قد حصروا كل جهودهم في تنمية 


1۰ 


mey 


الشكل ۴١۲٣"‏ في الفن هو تمثيل الأشياء المختلفة سواء أكانت طبيعية أو 
الذي 0 وحذده مصدر المتعة الحمالية E ES‏ 
0 الواقعية. بح ا متعة تة e‏ 50 
الواقعي اران تفوق اانا المنعة التي تاها 0 الواقعي ذاته» 
ا ل ا يد 
إحساسا بتزايد قدرتنا على الاستيعاب. وهذا لا يعنى أن متعة الصورة 
فيضن ا اللا وها بل عن اها ايها إل هنا طرق 
عليه من جال التكوين الفثى وسحر الألوان» هذا إلى ما فيها من 
o‏ 
يتغير شعورنا إزاءها وإن عاودنا النظر إليها مرة بعد مرة. 

ويستطيع القارئ أن يتبين كيف استطاع جوتو أن يثير فينا 
بفلورنسا تتناولان موضوعا واحدا هو العذراء فوق عرشها تحمل يسوع 
الطفل إحداهما للفنان تشيمابويه والأخرى لجوتو - وكان تشيمابويه 
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لل 


(5؟١1 )١805-‏ حلقة الوصل بين التقاليد الفنية البيزنطية وثورة 
جوتو الفنية» وقيل إن جوتو قد تتلمذ على يديه - فسيجد أن الفارق 
بينهما شاسع» لأنه ليس فارقاً بين أنماط أو قوالب تموذجية فقط بل هو 
فارق في طريقة التنفيذ وتحقيق الغرض. فمع لوحة تشيمابويه نجهد مع 
الصبر والأناة لفك مغاليق الخطوط والألوان كى نتبين مغزاها حتى 
اغوي 311 الضورة لفل انر اجاريه لق تعره كرك O‏ 
وأدناها أربعة من القديسين» على حين أننا ما نكاد نتطلع إلى لوحة 
جوتو حتى ندرك مضمونها على التو فالعرش يحتلَ فراغاً ملحوظا 
والعذراء من فوق العرش في جلسة مرتضاة والملائكة مصطفة حوهاء 
ولا غرو فقد مارست مخيلتنا اللمسية دورها على الفور» فشاركت أكفنا 
وأصابعنا عيوننا بأسرع مما كانت تفعل لو أنها كانت تتطلع إلى المشهد 
نفسه على الطبيعة. ولا يسع المرء إلا الاعتراف بأن هذه الصورة تحمل 
بعض الأخطاء. كقصور الأغاط الممثلة عن التعبير الأمين عن المغل 
الأعلى للجمال وضخامة الشخوص التى تبدو مفاصل أطرافها 
مطموسة مما أفقدها طواعيتها ال شياتها الا خر الجديرة 
بالتأمل ترغمنا على التجاوز عن هذه الهنات. 

وينزع جوتو عادة نحو الأنغاط ذات الأشكال والوجوه البسيطة 
الضخمة التي ثلفت الخيال اللمسي» كما يلجأ إلى استخدام أبسط 
الأضواء والظلال» ومن ثم تشمل خطة ألوانه أخف الألوان وطأة في 
الوقت نفسه الذي تنطوي فيه على أشد التباينات» ويهدف في تكويناته 
الفنية إلى وضوح تجمّعات الشخوص حتى يظهر كل منهما بقيمته 
اللمسية المناسبة. والعجيب الذي يش الانتباه في لوحة جوتو السالفة 
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هو ظلاها وأضواؤهاء فعلى حين تبيّن الظلال الأسطح المقعرة تكشف 
الأضواء عن الأسطح المحذبة» وبتلاعبه بالأضواء والظلال وبالخطوط 
الموظفة توظيفا عمليا فعالا نفطن على الفور إلى الدلالة الجوهرية في 
كل شكل من أشكاله عارياً كان أم كاسياء فكل ما تضمّه اللوحة يؤدّي 
وظيفته في النسق الفني العام نظاما وتركيبا وتكويناء وكل خط له 
وظيفته» مؤذيا دوره في تحقيق هدف معين تحدد وجوده واتجاهه الحاجة 
إل إا الع الل على الو ف6 لرن أي خط ةت 
اللوحة أو في غيرها من لوحاته وجده يحوط الشكل ويجسمه بما يساعد 
على تبين الرأس والجذع والردفين والساقين والقدمين في يسر. كما 
رد الشركة السرورة اسان لظا AR AE Ey‏ 
صورة لجوتو لا تنطوي على هذه الميزات. 

وإذا كانت أهم ميزة فنية تنفرد بها إنجازات جوتو وتعد بحق 
مهات الي نفع ال ر سن :إغنناة الثم الل عليه اس 
معنى ذلك أنه يفتقر إلى غيرها من المزاياء فقد كان رغم قصور الوسائل 
الفنية في عصره يلجأ حين يتناول واوا دينياً إلى إسباغ وقار المواكب 
الدينية والجلال الكهنوتي والمغزى الروحاني عليه. وإذا انتقلنا إلى 
تصاويره الترميدية011531116) التصوير بدرجات اللون الرمادي على 
الجدران أو السقوف بحيث يهم المشاهد بأنها نقوش ناتئة. (م.م.م.ث). 
الوعظية الرامزة التي صوّرها على جدران مصلى آرینا ببادوا كالظلم 
والحكل والأقان فل سيان لقال« ر ل ار أنه لبذ ل نال 
نفسه: ما هي الدلالات الجوهرية والمادية في مظهر وسلوك وإيماءات 
يفم الدع اط عليه ل هة ون ارا ل ك 


1۳ 


ةب لل 


الفضائل؟ ثم يعكف بعد ذلك على رسم هذه الشخصية في صورة تعيد 
إلى الذاكرة هذه الرذيلة أو تلك الفضيلة» فإذا هو يصور الظلم رجلا 
قوي البنية في عنفوان عمره يرتدي ثياب القضاة بينما تقبض يده 
اليسرى على مقبض سيفه واليمنى ذات الأظافر المخلبية على رمح ذي 
خطاف مزدوج» وترقب عينه القاسية ما يجري بين يديه في صرامة 
متأهَباً للانقضاض بكل قوّته على فريسته» ويجلس في اعتداد فوق 
صخرة تُطل على أشجار شاهقة» وقد احتشد أتباعه تحت الصخرة 
يجرّدون أحد المارة من ثيابه وجواده وما يحمله معه ثم يفتكون به. وإذا 
موسر الم ١‏ ا آذه كا لوقه الاين نيهنا 
تعبان يتحوى ليلدغ جبينهاء بينما تقبض يسراها على كيس نقودها 
وهي تسير متسللة تتلهف يناها لاستلاب أي شيء. كما صور جوتو 
الإيمان في شكل سيدة تمسك بالصليب في يد وبلفيفة في اليد الأخرى. 
ومثل هذه الصور الرمزية لا حاجة بها إلى تعريف يوضح مقاصدها ما 
بقيت هذه الرذائل والفضائل منتشرة بين الناس. وقد يحلو للمشاهد أن 
يرد تلك الأشكال المصورة الدقيقة إلى الشخوص الرامزة المنحوتة على 
مدخل الكاتدرائيات القوطية المنتشرة في فرنسا وشمال أورباء ولكنه ما 
يلبث أن يفطن إلى الفارق الشاسع بين أعمال الْمثّالين القوط وبين هذه 
الأشكال المصورة الدقيقة التي تفيض بالحكمة والموعظة» فتسترعي 
انتباهه محاولات التضاؤل النسبي وتجسيم الوجوه واستخدام الظلال في 
طيات الثياب المنسابة» فلقد انصرم ما ينوف عن ألف عام منذ آخر مرة 
ظهرت فيه هذه الحاولات» وإذا جوتو يعيد اكتشاف فن الإيحاء بالعمق 
e‏ 


1٤ 


ار الف ال 


وثمة نموذج آخر يكشف عن حس جوتو الرهيف بكل ما هو 
توحي بالمعنى الذي يبغيه» على نحو ما نرى في لوحة الفريسك دخول 
المسيح إلى أورشليم بمصلى آرينا في بادو. فمن خلال الخطوط ذات 
الوسائل التقنية المتاحة وقتذاك» - وعلى الرغم من الدراية المنقوصة 
المبتسرة بأصول التشريح آنذاك - نقل إلينا جوتو الإحساس التام 
ا 
الشرقية التجميلية في التصاوير التاريخية الدينية الأوروبية بغية محاكاة 
وأردية فضفاضة اف اليكل و و ا 
يعايش أهل تلك الأمصار الحغرافية التي عاصرت أحداث الكتاب 
كالنخيل والطير كالطواويس والحيوان كالنوق وال حمير والتنانين والقردة 
0 ا ل ا 
2 ا ا ا e‏ الوجوه ا المنطقة. 
ومن هنا جاءت الصورة الشرقية في لوحاته وإنجازات من ساروا على 
لعجا قلةاقشلل جلو سارف اميا 
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وتكاد الكثرة من مؤرخي الفن تُجمع على أن اللوحتين 
الأوليين من مجموعة لوحات كنيسة القديس فرنسيس بأسيزي هما من 
تصوير جوتو نفسه» وإذ كان المعروف عنه أنه يستعين في إعداد رسومه 
تفر مق المماعدن: ::: * ا امح ل ب 
الزائر وهو يعبر البوابة الرئيسية إلى بمينه لوحة معجزة النبع تقا 
داس رسي سسا م 
بمغزى أسطورة القديس فرنسيس التى تنطوي عليها هاتان اللوحتان. 
وتوحي سيرة هذا القديس فيما تثّله تلك اللوحات با كان له من عون 
للفقراء ومساعدة لأبناء السبيل» ثم إلى ما كان له من حدب على 
خلوقات الله لا سيما الطيور التى كان يناديها باسم أخواته. والمعروف 
أن جوتو قد استلهم تصاويره من سيرة القديس فرنسيس التى دونها 
القديس بونا فنتوراء وكانت لوحة معجزة النبع تروي حادثا عرض 
للقديس أثناء إحدى جولاته التى تحكيها أسطورة الرفقاء الثلاثة. وفي 
هذه القصة نرى كيف اضطر القديس ورفيقاه حتى يصعد إلى الدير 
القاك ئم فوق جبل لافيرنا لمكا سدع انكام ولدزب وكا 
الطقس شديد الحرارة والطريق وعرأ عبر جبل أجرد ما أحس معه 
الفلاح بعطش شديد حتى كاد يهلك ظماء فإذا هو يصيح مُوَّلولاً بعد 
Sa‏ 
IS‏ 30 ”4 
هناك ستجد ما يروي ظمأكء فثمّة عين ماء فجرها المسيح إشفاقا 


۲۹١ 
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عليك» ولم يكن هذا العطش الذي أشارت إليه الأسطورة بطبيعة الخال 
عطشا بدنياً فحسب بل هو عطش روحاني أيضا. 

وبقدر ما تتجلى روعة التكوين الفئّى في هذه اللوحة فهو شديد 
البساطة» حيث يبدو القديس فرنسيس مُكتسياً برداء طائفته مُحتذاً مركز 
البؤرة من الصورة على مقربة من قمتين صخريتين» تبدو تلك الواقعة 
وراءه وقد غمرها الظل» وتبدو تلك التي يرفع ذراعيه أمامها ابتهالاً 
غارقة في فيض من النور المتومّجء ويهبط الضوء مائلاً فوق تضاريس 
الجبل المتدرجة حتى تبلغ حدته الذروة حول رأس القديس فيتحد مع 
أا الححبطة تراس وق فل الین اى ر فاه وبعاره على امد اد 
اتجاه النور الهابط» ويتوازن شكل الفلاح المعتم الذي يروي عطشه من 
النبع في أسفل الجهة اليمنى من الصورة مع الجبل المغمور بالظل في 
أقصى اليسار العلوي» وهو ما يرمز إلى أا ل 
روحه. ولا كانت صورة القديس فرنسيس هو الآخر قد ظهرت على 
نفس الخط المائل» فالراجح أن الفنان قد قصد بذلك الإيحاء بإشراقة 
الاستنارة. وتضم اللوحة أحد جبال جوتو التي نراها في الكثير من 
منجزاته» والتى لا سبيل إلى محاكاتها فهو لا يصوّر الجبال كما هي في 
الواقع وإنما هو يتصرّف بأحجامها بحيث تتواءم مع الطبيعة البشرية. 
فجباله دائما على وفاق وتناغم مع الشخوص التي تجتازهاء وهي في 
هذه اللوحة تغري المشاهد بأن يتأمل مغزى ES‏ 
على حين يتجاذب راهبان أطراف الحديث وقد شملتهما الحيرة. على 
أنه ما يسترعي الانتباه أن النسب التى راعاها جوتو غير صحيحة من 
اا و كاك تسبي تمن الرصهنة السك رلوسنية ادر 
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لتكت 


ارم حي اسان إن E‏ عبناي لاقي مار 
للإيحاء بالانفساح لا لمحاكاة مشهد الأشجار الطبيعية التي تضمُّها مثل 
فده الينةة سكدا ود عدر دو و اسان عقا ريسن لتنا الوهوة ون 
استخدام الضوء والظل لإبراز الحجم والكتلة المناسبين لإضفاء نبضات 
E‏ لوصوو عدا راتفا al‏ 

وإذا كانت لوحة موعظة الطير المواجهة أدنى مرتبة من زميلتها 
من الناحية الدرامية إلا أنها تفوقها من الوجهة الشاعرية الغنائية» حيث 
نرى الطيور تَحلّق محوّمة حول القديس فرنسيس إلى أن تحط على 
الأرض وتومئ برؤوسها نحوه بينما يخاطبها قائلا: أيها الطير أخي في 
الخلق» سبح معي بحمد الخالق الذي كساك ريشا ووهبك جناحين تطير 
ھا وأفسح لك في فضائه تسبح فيه كما تشاء» وأظلك بحمايته وما 
كان أضعفك عن أن تحمي نفسك. 

ST‏ الفنان عن مهارة اا في التعبير عن 
الدلالة الجوهرية للموضوع وعن قصد بليغ في الوسائل التي استخدمها 
اقزر نخدا (العوق"العمو مطل عون مدو ا اسمن عن 
وهو يتطلع إلى الطير وقد رفع يده يباركها ترتفع يد رفيقه دلالة نفاد 
الصبر والتبرم بما يفعله صاحبه» وكأنه على وشك أن يهش بها أخواته 
الصغار من الصورة. ولقد كان لعوادي الزمن وأخخطاء المرمّمين 
المتعدّدين ما انتزع الكثير من روعة لوحة جوتوء ومع ذلك لا تزال 
الدلالة الجوهرية والرسائل المعبرة للصورة تتسلل إلينا بوضوح دون 
5 
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ومن بين لوحات هذه الكنيسة تصويرة وي عانى راا‎ 
إنسانية عنيفة هي لوحة القديس فرنسيس يخرج عن طوع أبيه زاهداأ في‎ 
ميراثه. فذات مرة وفرنسيس في شبابه كان يمر بإحدى الكنائس المهملة‎ 
فدخل وصلَّى وإذا به يسمع صوتا من السماء ء يأمره بإصلاح الكنيسة‎ 
فيضن لزه ليغ ر بعض السلع في مخزن أبيه» الأمر الذي أغضب‎ 
والده فدفع به إلى الحاكمة. وقد وصف بونا فنتورا هذا المشهد قائلا:‎ 
وخب ال الك لقي المجلوع عنتقا ابنته الاب ادن فر نسي إلى‎ 
أسقف المدينة ليضطره إلى التخلي عما هو عليه من خلع لأبيه» وما كان‎ 
0 
نياه ليخلص إلى آخرته» وأخذ وهو عار يقول: قبل هذا كنت أناديك‎ 
اا و ا‎ 
في السموات الذي أعلّق عليه الأمل والرجاء. وما إن سمع الأسقف‎ 
هذا القول يجري على لسان الفتى حتى اهتز له قلبه ونهض ليطوقه‎ 
بذراعيه باكياء ثم إذا هو يخلع عن نفسه عباءته ليطرحها على الفتى‎ 
ويأمر أتباعه من حوله بان يحذوا حذوه ويزودوا الفتى بما يستره.‎ 
ولو كان مثل هذا المشهد بين يدي فتان أقل مهارة من جوتو‎ 
لجاء ميلودرامياً واهياً أو مثيرا للتندّرء غير أن إحساس جوتو بالصراع‎ 
الدرامي وإدراكه للدلالة الجوهرية لم يكن يقل عن براعته في التصويرء‎ 
فالأب الغاضب المتلهف للالتجاء إلى العنف في سبيل تثبيط عزية ابنه‎ 
كان في حاجة إلى من يكبح جماحه من بين الواقفين وراءه» ومع ذلك‎ 
ظلَّ وجهه ينطق بالقلق الذي يرق قلب أب شديد التعلّق بولده الضال‎ 
AS متف جر نو شمن يها‎ E E عان لعن‎ 
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صراع داخلي في نفس الأب الذي وجد نفسه مُرغما على التخلي عن 
الآمال التى عقدها على ولده كى يحقق في الحياة الدنيا ما يصبو إليه من 
نجاح 0 e‏ البطل الند في الدراما تتوازن مع 
شخصية الأسقف الذي يغدو من الناحية الرمزية الأب الجديد للقديس 
الشاب. ويعزز هذه الشخوص التوازية في يسار اللوحة» البيت ذو 
الدرج وأهل المدينة الحتشدون على حين يدعمها من الناحية الأخرى 
الراهبان وعمارة الكنيسة الرامزة إلى بيت الله وتتجلى واضحة أمامهم 
کور 5 القدّيس إلى جوار الكنيسة وهو يرفع ينده.ضارعا إل الله تا 
تجيب عليه يد الله المهابطة نحوه من قمة الصورة. 

وعلى الرغم من أن جملة من النقاد قد استنكرت هذه اللوحة 
معتبرة انقسامها إلى شطرين مما يتزع عن الصورة وحدتهاء يعد البعض 
الآخر هذا الانقسام براعة درامية لا ضريب لماء إذ ليس ثمة وسيلة 
أخرى للتعبير عن انقسام العالم إلى شطرين: عالم الجسد الساعي وراء 
المادة وعبادة المال» وعالم الروح الساعي نحو الغايات الروحية وعبادة 
الله. ونرى في مقابل الخطوط الرأسية للمجموعتين المنقسمتين أدنى 
الصورة» معادها الأفقي في مثلث قاعدته تتشكل من المجموعتين في 
امف العو يعدا سيق انول ت ا و ف ی کا 
حركة يد القديس فرنسيس حتى يبلغ القمة عند يد الله الحاطلة من 
السماء. وحتى إذا سلمنا بأن الوسائل التى استخدمها الفنان بالغة 
E‏ لان الع سنا دج يمرن اند اين الككر اد افيه له 
كان في الإمكان التعبير عن الدلالة الدرامية الكامنة عدا ا الوضوح 
أو بمثل هذه الوسائل المرئية المباشرة. 
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وثمة نموذج فآ لأسلوب جوتو في أواخر حياته هو لوحته 
المعروفة باسم وفاة القديس فرنسيس والتى أنجزها مع سبع لوحات 
اخرى بك سات ززق [الضليت السا شلوونسا وعلى 
الرغم من كثرة الأيدي التي تناولتها بالإصلاح والترميم فما تزال 
مفاهيم جوتو تحفظ للصورة مكانة مرموقة بين أسمى التصاوير خلال 
عصر النهضة. وقد استلهم جوتو موضوع هذه اللوحة نما خطه بونا 
فتتورا حول وفاة القديس قائلاً: وعندما بلغ النهاية في اتصاله باللا 
الأعلى أسلم الروح التق تحرّرت من ربقتها الجسدية صاعدة إلى الأيجاد 
السماوية مخلفة وراءها ذلك الجسد الفانى مستغرقا في نومة لا يقظة 
بعدها. وكان إلى جواره زق قاب نفل شلك دروت القديس 
ومن ةق السماء ى ضور الى ن قد اة فا 
تتوهج بنور هذا النجم وهي تتأرجح في صعودها إلى الملا الأعلى. 
ويشير الزمان في هذه الصورة إلى لحظة الموت» كما يشير المكان طبقا 
رو قور إلى ا قر لاه كان ی و 
ن السك اي الذى يفني بك اا عاي ار 
وتتلاقى كافة الخطوط المنحنية التى تكونها الأردية وإيماءات أفراد 
الجموعات الخمس الحيطة بالجثمان عند رأس القديس التي تمثل مركز 
ارا ا واو ا ا و ا ی 
وكا ااه دو الضنورة وكانيا جرع ل قصل عن لدان انى 
توكلم ا تنكل ا اتا البقوف اا غل كاذ ای 
لون من ألوان التقابل المعماري مع مجموعتي الشخوص على الجانبين. 
وعلى حين تتوازى الخطوط الأفقية للجدار الخلفي مع الخطوط المحددة 


۲۲١ 
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لجثمان القديس» تتناغم الخطوط الرأسية المحددة للمباني مع الشخوص 
الواقفين والراكعين. ويؤدي الاتجاه المائل للصليب الذي ترتفع به أيدي 
مجموعة الشخوص على الجانب الأيمن دورا في تلطيف أثر الخطوط 
الأفقية والعمودية الطاغية على اللوحة؛ كما تنهض الألوان بدور 
الإيحاء بالعمق الذي يتعذر تبينه في هذه الصورة الفوتوغرافية المطبوعة» 
فإذا الفنان يصوّر معطف الأمير الراكع شديد الحمرة للإيحاء بأمامية 
الصورة» ويدثر بقية الشخوص بعباءات بتية ورمادية محايدة للإيحاء 
بمتتصف عمق اللوحة» على حين لون السماء التي تعلو جدار صحن 
الدون زوه واكنة معن AEE E‏ الهو SEE‏ 
أن يفوته الربط بين العنصر الوجداني وبين إيقاعات الخطوط. وبهذه 
لمن ان اللسنينة ودع عرفو إل NNE‏ 
الخالدين. ويبلغ التوثّر الدرامي مداه عند اهالة النورانية الحيطة برأس 
جثمان القديس الساكن» ومنها إلى الرؤيا الحليلة التي تموج بالحركة 
أعلاها. وطبقاً لوصف بونافنتورا يلمح المشاهد هذه الرؤيا من خلال 
لواف ا اهت الو ت وراو ي ادن مار تن ا 
المرفوعة أبصارنا إلى أعلى صوب النجم السماوي بينما يطرق الرفقاء 
الآخرون بهاماتهم حزنا وهم يودعون رقيقهم وزائدهم الوداع الأخين. 
وهكذا يتشكل أمامنا في فراغ لوحة جوتو مثلث تعبيري يحدّده ضلع 
الصليب من جانب وضلع من جانب آخر يوحي بامتداد نظرة الراهب 
صوب الرؤيا السماوية حيث يلتقيان. 

وفي مدينة بادوا كان ثمّة مراب يدعى سكورفيني بلغ من سوء 
وف أذ رة الشاغر:دالق اف" الطابق السالع عن اللتعيين وما سن 
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شك في أنّ هذه اللعنة التي حلت بسكورفيني الشيخ قد أقلقت بال ابنه‎ 
إنريكو الذي سارع بتشييد مصلى باسم أبيه عله يكفر بها عن ذنوبه‎ 
وعهد إلى جوتو بزخرفة جدرانهاء وكان أن خلد المصور هذا الحادث‎ 
ضمن لوحته الكبرى يوم الحساب قاصداً أن يدرك زائر المصلى أول ما‎ 
يدرك أن هذا المبنى قد شيّد استدراراً لرحة الله وغفرانه.‎ 
ويُطلق على مصلى سکورفینی عادة اسم مصلى الحلبة آرينا‎ 
نظرا لكونها مشيدة فوق موقع حلبة رومانية قديمة» وقد جرى تكريسها‎ 
في عام ١١۳٠ء وما لبث جوتو أن عكف على زخرفة جدرانها. وليس‎ 
للبناء ذاته قيمة معمارية حتى ولو كان جوتو هو مصممه» فقد جاء‎ 
على شكل سقيفة مسئّمة من الآجر لا يجاوز طوها ثلاثة وعشرين متراء‎ 
تعلوها قبوة أسطوانية تضيئها من أحد الجانبين ست نوافذ طويلة ضيقة‎ 
وكوي امن عاديا ليان أن جار انها ا ا ا‎ 
الثماني والثلاثين الى تتناول حياة العذراء والمسيح وحنه وغيرهم.‎ 
وكلها موضوعات سبق أن طرقها المصورون مئات المرات ولكن جوتو‎ 
أعاد صياغتها بتفسيره الخاص الذي قفز بفن التصوير إلى المكانة‎ 
السامقة التى بات يحتلّها بين الفنون حتى عاش الفن منذ هذا العهد‎ 
وسيلة الفنان في التعبير عما يجيش في صدور الناس من تطلعات بأن‎ 
الحياة الدنيا رهن بيد القدر الذي يقضي فيها وحده. فصور إنريكو وهو‎ 
يقدم النموذج المصعْر للمصلى إلى ملائكة ثلاثة تحيط برأس كل منهم‎ 
هالة نورانية» وقد ركع أمامهم ماذا يده اليمنى مرتكزا إليها النموذج‎ 
N E عن عن ورع تقل الموج معان كلت جنا‎ 
اف ای ف ر و رب اد ا ا ثةالذي‎ 
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مد له هو الآخر يده علامة الرضا والقبول حتى تكاد اليدان تتلامسان. 
ويبدو الرسل منتصبين في وقار وقد انحنت زوش ا موف 
إنريكو وهو ضارع إلى الله وتجلى في محياهم مزيج من الجلال والرحمة 
ا دورق کا انين ملكو ر :ونا كسرع 
الأرض» على حين ركع إنريكو في خشوع لا ينتقص من كبريائه. وفي 
العصر الذي كان المصورون يكتفون فيه بتسجيل تعبيرات قليلة من 
ملامح الوجه» صور جوتو رأس إنريكو وكأنه بورتريه يحاكي الأصل» 
اهر كلعف غا اح ق صر إتريكو من العزاطفب والانتعالات 
في لحظة الرهبة خشية ألا يتقبل الرب نذره في الوقت الذي يبدو عليه 
أن مخاوفه قد تبددت بفرحته عندما أدرك قبول الرب للكفارة الى 
N gS‏ فين ار 
اعادو و جع جرد و سوير ا كل وشوج 
سات ار ال موا ام 
ال يشق طريقاً جا فى سيل كيل ادات تذكارية خالدة» ومن 
زوايا رؤية لم يقدمها فنان من قبل بأسلوب واقعي. 

على آذه ال هة تنطوي ايف على أخطاة ف ون تن 
ذات اف قال وضع 1056. ارمع سني ما كرد قا 
لخي افا التضبوين فاا آى اعدا ان متكدا ارما ارم اال 
غير ذلك. (م.م.م.ث). يد إنريكو اليسرى البعيدة ومعصمه اللذين 
يبدوان وكأثهما ينطلقان من ذراعه اليمنى القريبة» وكذا اختفاء ساقه 
الى الي لبدو وكأنها بترت عند الموضع الذي وي و 
ا عن ر ارا ق د ا 
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عقنات فة تقنية لم تجد ها حلا إا بعد مرور ماثة عام» غير أن جوتو ل يترك 
محاولة تجديد إلا أقدم عليهاء فهجر المصطلحات الفنية ا 
في كتالوجات الرسامة والتصوير وصاغ أشكال شخوصه في تكوينات 
درامية فجرت ثورة عارمة لا من حيث التقنية فحسب بل في روح فن 
التصوير بأكمله. 

ومن بين أجزاء لوحة يوم الحساب في أسفل الجانب الأيسر 
تقال :0ه 10ل عادابة E‏ 
أربعة شخوص عراة من الخاطئين. وتصوير العراة فنَّ طرأ يَأَخِرَةٍ على 
الصوير فق العصوز الوسطى» ودراهم وقد ُلّقَوا من الأجزاء أو 
الأطراف التي أذ نموا بها رجالاً ونساءً» فاحدهم معلّق من لسانه 
وثانيهما امرأة معلقة من شعرهاء وثالئهم رجل معلق من مذاكيره وفي 
موقع آخر من الجمحيم يبدو أحد الزبانية وى كه رايا بكلابتين. 
ومن الطريف أن نعقد مقارنة بين هذا التكوين الذي أنجز في مطالع 
القرن الرابع عشر (۸ ٠‏ وبين منمنمات مخطوطة معراج نامه 
اا و يوان ےھ ا وا ة في عام 21575 
TN E EAT‏ ارال 
خاطتين يعدّبون في جهنم وهم معلقون بالخطاطيف نظير ما ارتكبوا من 
رياء وإعراض عن تأدية فريضة الصلاة» رى هل هو مجرد توارد 
خواطر؟ 

وقبل أن تُغادر مصلى الحلبة لا يفوتنا التعليق على لوحة إيداع 
جانا اسم ا هي قط معدو من اهر ي ا د 
شخوصها با منحوتات. وكان جوتو قد آفاد الكثير من دراسته وتحليله 
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لفنّ النحت الكلاسيكي» فإذا شخوصه تتجلى نابضة بالحيوية متميّزة 
بالتجسيم المتقن يِجمّلها سرب اللائكة الذي يحلّق آسياً كالطيور التي 
يعذّبها الشجن» ولا ينبثق من الأرض القاحلة الحيطة غير شجرة وحيدة 
جرداء» فليس لشيء أن ينمو ويزدهر أمام مأساة موت المسيح. وتعد 
هذه الشجرة من الناحية الرمزية إرهاصة با تف" تفتّق عنه ذهن دانتى بعد 
حين صور شجرة المعرفة بعد أن تجردت من أوراقها في أعقاب خطيئة 
آدم وحواء وإذا هي تكتسي بالاخضرار عند موت المسيح بعد أن قدّم 
EN ag Ne‏ 
الأرئعة طايه كه E E‏ 
المتضبة كالأعمدة على الخانيين. وإن كان ثمّة إسراف في هذا التكرين 
فهو احتشاده بالحالات التي کا ا كل قبي ادن الین 
ودوة قم الصورعقيرا N‏ و امير ة شأنهم شأن الإنسان 
العادي. وعلى الرغم من أن لوحة إيداع جثمان المسيح القبر تصوير 
مسيحي رائع لنص مسيحي مقدس إلا أنها حتى إذا انفصلت عن هذا 
النص فستظل تصويرا شديد التأثير» فشخوصها منفردة أو مجتمعة 
تروي واقعة محزنة ما تزال شديدة الإيلام للبشر جميعا على اختلاف 
عقائدهم. فالعذراء وهي تنوح على ولدها آم ثكلى تتلظى بعذاب 
فقدان وحيدهاء وهي فوق ذلك تعبر عن المشاعر التى يمكن أن يحسها 
كل متا في مثل موقفها. وكأي تكوين فٽي مأساوي عظيم سواء كان 
أذنا أو ضور ا ا هده اللزعة بوقطور ا من خلال ما تعره من 
لوعة وشجنء بل ورهبة. تلك هي طبيعة ثورة جوتو التي قادتنا إلى 
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ا اانا ان ا كلف ولا 2 
انار ا ق كاه الل الوزاقعى موخرلا مدد اة 


”الموت الأسود” فى بيزا 

َعم سكان المدن الإيطالية خلال الثلث الأول من القرن الرابع 
قواعد السلوك والأخلاقيات», ولم يكد عام ١١5٠‏ يهل حتى ابتليت 
شبه الحزيرة الإيطالية ا من الكوارث الطبيعية بدأت بانهيار 
الحاصيل الزراعية ثم انتشار البؤس والفاقة بسبب المجاعات والأوبئة إلى 
أن حم الخطب الشديد بانتشار الطاعون في عام ١44‏ الذي أطلق 
عليه اسم الموت الأسود وفتك بأكثر من نصف سكان فلورنسا وسيينا 
استسلام وامتثال: لم يعد ثمّة من يبكي على موتاه» لأن كل إنسان كان 

ولا غرابة في أن تكون عواقب مثل هذا البلاء الذي اجتاح كل 
شوو :ندا ركد ا مدي جاتو سر بهن ار اد مااي 
|الحظط فأثروا ثراء مفاجتاً بعد إرث غير مرتقب» ومن ثم هرع الألوف 
نور کان ارف ان نميا إن اللان لعلو مكان من أفى ع 
AEE‏ ترم مون حر RL NRE‏ 
الناس واتتشاز الدعرة إلى الاستمتاع بملاذ الحياة الى ثادى بها بوكاتشيق 


۷ 


د لل 


في كتابه ديكاميرون. ومن جهة أخرى سرى في وجدان الناس شعور 
ديفي عميق مفعم بالتقى والورع نتبينه من مطالعة رؤى المطهر في كتاب 
ار لبوكاتقيو هو كؤوبا شير 00۲636616 > وشيطظر على النامن 
مدفوعين بالخوف والشعور بالذنب هاجسُ بأن الموت الأسود مشل 

ثر الأوبئة القديمة الواردة بالكتاب المقدّس قد صبه غضب الله 
قصاصاً من البشر الآثمين حتى يؤوبوا إليه تائبين. ومن بين رجال 
الأدب اعتنق كل من بوكاتشيو وبترارك هذا الرأي» وما انطبق على 
الأدب انطبق بالمثل على التصوير» حتى بدت صورة المسيح الربً على 
النقيض من صور رب احبّة التي بشّر بها الآباء الفرنسيسكان. 


جوفاني بيزانو )1١17-1100(‏ 


ويتجلى الاتجاه العام للفنون 
قبل حقبة الموت الأسود ويعدها 
بوضوح في مدينة بيزاء ذلك الميناء 
والمركز التجاري العام الذي شهد 
العديد من التطورات في مجالات 
العمازة واه و ارو فى اراج 
القرن الثالث عشر وخلال القرن 
الرابع عشر. ويرجع تاريخ كاتدرائية 
بيزا وبرج أجراسها وبرجها المائل المشهور إلى العصر الرومانسكي على 


۲۸ 


ار الف ا 


حين يرجع مبنى المعمودية والساحة المقدسة كامبو سانتو إلى أواخر 
القرن الثالث عشر. وكانت الساحة المقدسة هى الحبانة المخصصة لدفن 
اع سوقم ا ا ا 
بيزانو 2153110 0107731111 على غرار أروقة الأديرة ذات الطراز 
a‏ سيق LN‏ لكر دشيو ول لول درا 
للدي تراهنا مزلا قوق ا سكل ا ی ن 
صلب فوقه المسيح بفلسطين. 

وكانت فرنسا خلال القرن الثالث عشر - عصر الكاتدرائيات 
العظمى التى أخذت ألمانيا وإنجلترا في محاكاتها - أغنى دولة في أوروبا 
راما عدن ج فت ارال هنا اا 
في مبدأ الأمر إلى أن حل النصف الثاني من القرن الثالث عشر» وشرع 
نيقولو بيزانو 128153110 1٥٥010‏ يجاري المثالين الفرنسيين ويتفحص 
في الوقت نفسه أساليب النحت الكلاسيكي لكي يصور الطبيعة وما 
تضم تضوير ا بود على الراضاء:فإذا الشوائن:الحفورة كوق متسر 
معمودية بيزا التى انتهى منها عام ١١٠١‏ تكشف عن قدرة هذا الال 
الخارقة. ومن العسر بمكان اكتناه الموضوع الذي تمثله كل لوحة من 
لوحات هذا المنبر الرخامي إذ كان للفنان رجعة إلى العصور الوسطى 
التي ضم معها جولات من القصص المختلفة في إطار واحد» وسردا 
للأحداث المختلفة مجتمعة معا على الرغم من تعاقبهاء على نحو ما يبدو 
في لوحة البشارة ومولد المسيح والرعاة» وبينما يتجلى موضوع البشارة 
في الشطر الأيسر من اللوحة يكشف الجزء الأوسط عن مولد المسيح 
وقد اضطجعت العذراء فوق أريكة في وضعة ربّات البيوت الرومانيات 


536 


ت 


الكلاسيكية وانهمكت خادمتان في صب الماء على الطفل 
Adoration of the 51160116105 gq‏ أو إجلال الرعاة للطفل 
يسوع بعد بشارة الملاك للرعاة وزيارتهم وسجودهم للطفل يسوع. جاء 
في إنجيل لوقا في قصة ميلاد المسيح أنه كان يعيش في الحقول المجاورة 
البشاحاي بيقن عه لعج a‏ بيصي كاز عدت 
فرائصهم خوفاً ولكنه طمأنهم وبشّرهم أن ولد هم اليوم السيح 
الخلص ودلّهم على مكانه حيث يجدون طفلا مقمّطأ مضطجعاً في 
مزود. > (م.م.م.ث). لتطهيره ه. وتدافع إلى جوارهم في الجانب الأيمن من 
اللوحة قطيع من الأغنام ينت بتتمي إلى مشهد بشارة اللاك للرعاة وزيارتهم 
للطفل يسوع. ويبدو يسوع الطفل مرة ة أخرى مستلقياً في المزود. 
وارتدى ملاك في يسار اللوحة عباءة التوجا الرومانية. وإذا كان المشهد 
يبدو مزدحماً إلى حد ما إلا أن المثال نجح مع ذلك في تصوير كل قصة 
في موضعها المناسب وفي أن يبث في أنحائها الحركة والحيوية» كما نلمس 
بوضوح أنه قد استلهم أساليب القدامى في إبراز تفاصيل الجسد وهي 
مستخفية وراء الأردية» وفي إضفاء المهابة والجلال على أشكاله وإسباغ 
السكينة على النقش كله بصفة عامة. ومن المحتمل أن يكون مصدر هذه 
الل تانود سه اف او اردان ا كين ندا قد 
النحت في الاضمحلال نتيجة الأساليب الجديدة الوافدة من اشرق 
الأدنىء وحين شاع الاتجاه نحو تجميع جملة مشاهد في تصميم واحد 
للإيحاء بتتابع الأحداث» فإذا نيقولا بيزانو بعد ثمانمائة عام من تحت 
هذا التابوت يتمكثله. ومع ذلك جاءت أشكال نيقولو بيزانو متسقة 


ارس 


ل ار الف ا 


متناسبة من الناحية الواقعية وهى مكتسية بالأردية الثقيلة الفضفاضة 

وبعد أن فرغ نيقولو بيزانو من منبر مبنى معمودية بيزا بعدة 
منر كاتدرائية بيزا بمشاهد من العهد الحديد على غرار مشاهد أبيه. 
ومن السهولة بمكان اكتشاف الفارق بى مفهومى الأب والابن عند 
مضاهاة اللوحات الى تتناول الموضوع نفسه بعضها ببعض فضلا عن 
التباين بين أعماطا الفنية الجديدة وبين ما أنجزاه من أعمال خلال الفترة 
الزمنية التي أعقبت حقبة الموت الأسود. ويسترعي انتباهنا أن جوفاني 
قد ابتعد من لوحاته عن كلاسيكية أبيه مقتحما مجال الفن القوطى 
ارس كنا جات خرص آفل هما واد تاا مع يها خيط يها 
من فراغ» بينما حلت الحيوية والحركة محل السكينة التي غمرت لوحات 
أبيه» ومع ذلك تنبض أعماهما سويأ بالدفء الل تان الذي عهدناه 
يتخلل صور جوتو الحدارية. 

مس ور جام لاس 
ا لوحة e E‏ التي اشتقت a‏ 598 اذ 
الشناعو ب ارك الاجة فكلتاهما - القصيدة واللوحة - رد فعل لوياء 
الطاعون» وكلتاهما تعبر عن الاتجاهات العامة السائدة وقتذاك» 
واا وقوه واا وقد عزيئت هذه اللوحة في مبدأ 
الأمر إلى جملة من المصورين» منهم بييترو لورنزتي وأور كانياء بيد أنه 
بات محققا الآن أنها آنجزت حوالي عام ٠۳٠١‏ على يد فنان من بيزا 


حرس 


لل 


هو فرانشسكو تراينى 1181121. وتعد هذه اللوحة من حيث هي تصوير 
إيضاحي 1!1158]108 الصورة الإيضاحية» هي التصوير التوضيحي 
للكتب والمخطوطات» وهي أيضاً ما يُضفيه ذوق الفنان وخياله على 
اللوحة في نقله للحقيقة المرئية إلى عين المشاهد. (م.م.م.ث). أعظم 
الإنجازات الإيطالية المصور ة شانا خلال العصور الوسطى» ومع أن 
ثرايف كان فين ناذا إلى الجوهر في فن التصوير من معاصريه إلا أنه قد 
اقتفى أثرهم فيما صل بأهداذه الخلقية والفلسفية» كذلك كان يتمبّع 
بحس رهيف ويسيطر على عنصر الحركة سيطرة تامة ويمتلك خيالا 
تشكيلياً خصبا وقدرة نادرة على إلباس أحلامه ثوب الحياة والواقع 
ولوحة انتصار الموت تعبير ناطق بليغ كان الغرض من رسمها 
من غير شك أن تقع عليها عيون أعداد غفيرة من النظارة والحجاج» 
وهي تضم وفرة غزيرة من التفاصيل التى تزحم أرجاء الصورة وبهذا 
تُرضي مشاهدها المتنوّعة كافة الميول والأمزجة. وهي مثل سائر المواعظ 
التي اتسم بها العصر تحر في كافة مشاهدها من الموت الوشيك ومن 
أهوال الجحيم إذا ما كانت الروح من نصيب الشيطان, وفي المقابل 
تصور الغبطة حين تكون الروح الطاهرة من نصيب الملائكة. ويدور 
فوق أرواح الموتى العراة صراع عاصف بين الشياطين الطائر 5 والملائكة 
ا حلقة يتجلى في القتال الدائر فوق روح الكاهن البدين المجاور لمشهد 
جديقنة المنعة إلى من اللوجة: فإذا كتنب النصر للشياطين القت 
بضحاياها بين ألسنة اللهب المندلع من البركان في قمة الصورة» بينما 
يترك الفنان ما تستهدف له الأرواح التى تحملها الملائكة لخيال القارئ. 
رامزاً إلى الموت بصورة امرأة شقراء بشعة تحلّق بجناحي خفاش ضخم 


۲ 


ار الفا 


حاملة منجل الزمن الحاصد للأرواح» وتحوم هذه المرأة في الجزء 
الأسفل من منتصف اللوحة فوق المخلوقات التعسة الصارخة ضارعة 
للخلاص من جحيم عذاباتها. وتبدو شياطين ترايني وزبانيته ختلفة عن 
غيره من الفنانين» إذ تتراءى نابضة بالحياة بعد أن أضفى عليها الفنان 
حال القبح الذي لا مندوحة عنه في تصوير مثل هذه المخلوقات إن 
جاز هذا التعبير» فملاك الموت يبعث على الرعب حتى وإن صوره 
دون أجنحة الخفاش أو المنجل الحاصد للأرواح» ونراه بجوم في الجزء 
الأدنى من منتصف اللوحة فوق المخلوقات التعسة التي يحصدها 
الطاعون وفوق المجذومين الذين يمدون أيديهم بلا جدوى متضرعين إلى 
ماذلة ارت الق علوي كحرف يانه الاين و مهد 
يمين اللوحة يتباين مع بقية المشاهد حيث نجلس صحبة مرحة من 
الرجال والسيدات في ميعة الصبا تحت الأشجار الظليلة في إحدى 
الخمائل يصرفون وقتهم في عزف الموسيقى ومطارحة الغرام والمطالعة 
مستمتعين بمباهج الحياة» وإذا ملائكة اموت ينقضّون عليهم فلا يلون 
وا ذاوياء على حين حرم ملاكا موت من ذوي الأجنحة 
رو قوق فتن .يناعي هر وتا #الاطفته کیا راشا اهاد 
أقصى يسار هذه الصحبة المرحة. 

والتشابه القائم بين مجموعة تخرص راع E‏ 
الذي يعبّر عنه كتاب ديكاميرون اشتّق اسم الكتاب من الكلمتين 
اليونانيتين ديكا همراي 261016191 10618 أي عشرة آيام» يحكي 
خلالها كل واحد من الشبّان العشر قصّة كل ليلة على التوالي فيكون 
المجموع مائة قصة. لبوكاتشيو وطيد الصلة إلى الحد الذي نستبعد معه 


۳ 


تك 


عنصر الصدفة. إذ يدور موضوع الكتاب حول عشر شبان من أثرياء 
اا وا ا هو ا و الى كان عطي سد كان انون إن 
بيت ريفي لقضاء عشرة أيام يلهون خلالها برواية الحكايا وعزف 
الموسيقى والرقص. ومثلما جاء في الديكاميرون كانت صحبة حديقة 
المتعة في لوحة ترايني مكونة من سبع نساء وثلاثة رجال يضطرمون 
بالحيوية المتدفقة. وبمضي وصف بوكاتشيو في مقدمة الكتاب قائلا: بعد 
تناول الإفطار رَفِعت الموائد وأمرت الملكة بإحضار آلات الموسيقىء إذ 
کان الم وال وشا درن قراو العدوين الرسيقي» وحفهيم 
يعزف ويغنى بمهارة فائقة. وتلبية لأمرها تناولت ديانا عودا وحملت 
اا ھی پرا أطلق عليها اسم فيامنا 1"1801118 أي 
اللهب الصغير لكأنه يحترق بنار حبهاء وقد أنفق عليها من ماله ووقته 
وأهدى إليها ملحمة شعرية يبلغ طولها طول إنيادة فرجيل تماما. 
الفيرل وع فا عا رافصا عدا وير الاه بون هذه ار وون 
أولئك الجالسين في أقصى يمين لوحة ترايني يعزفون على الآلات 
الموسيقية بأن كتاب ديكاميرون لم يفارق مخيلة المصور حين كان يضع 
تصميم هذه اللوحة الجدارية. 
o oS‏ 
فصوّر جمعا من الفرسان والنبلاء والسيدات في موكب الصيد الزاخر 
وهم يستافون نسيم الصباح العليل» فإذا خيلهم تجفل فجأة متراجعة» 
وإذا كلابهم تعوي» وإذا أكفهم ترتفع إلى أنوفهم حين وقعوا على 
جشث متعفنة في توابيت مكشوفة كانت لملوك وأمراء في الحياة الدنيا 
وقد التفت حوها الأفاعي والحيّات تنهشها بدلا من العشور على ما 


4 


ار الف ا 


يبغون من صيد وطراد» وكأن المصور يعبر عن قول بترارك في إحدى 
قصائده: ما التفف الباباوات ولا الأباطرة ولا الملوك عندما حان أجلهم 
بالبيارق والأعلام التي كانت تخفق عالية فوق رؤوسهم لكنّهم بدوا 
عرايا فقراء ... فأين ثرواتهم وجواهرهم وتيجانهم وصولجحاناتهم 
وطيالسهم وأكاليلهم؟. 

ونتبين في أقصى يسار اللوحة ناسكا ملتحيا يبسط أمامه خطوطا 
سجّل عليه تحذيراً للفرسان كي يعودوا إلى التوبة قبل فوات الأوان. 
ولأ كن من واه مكنيد ك ا عت ا مادق اصن يساد 
اللوحة حيث يعكف بعض الرهبان على أداء واجبات الدير اليومية 
حول فضلى صخر واطكمة المقضودة هي أن من يعيش حياة العرلة 
والزهد على غرار الرهبان هم من ينعمون بالراحة والسكينة» وآنه في 
إمكاننا تجنب أهوال العذاب إذا نحن حذونا حذوهم. 

وإذا تراءى لنا مضاهاة هذه اللوحة بالمساحة التق خصصها 
جوتو لتصوير عذاب الجحيم في لوحته يوم الدين كيده يادو مسري 
انتباهنا أن جوتو قد حصر مشهده في أدنى مساحة ممكنة. ولا يخفف من 
NG eG‏ 
اللا وا و وا مي ان 
الرهبان» وهو منحى فني يخالف روح جوتو المفعمة بالإنسانية. وعلى 
عن جاء تصيف اراق انردية لعن عهدا ب شق اللفاصبيل a‏ 
الغزيرة بدت تصميمات جوتو على جانب كبير من البساطة. وفضلا 
عن ذلك فقد أتخم ترايي لوحته الحدارية برموز شديدة التعقيد تضيق 
بهاء مثل اللفافات المدوّنة التي يحملها الملاكان وراء المرأة ذات المنجل 


Fo 


حاصدة الأرواح» والراهب الذي ينشر لفافة يحذر فيها فرسان الصيد. 
الأمر الذي جعل الصورة تنوء بجملها. وهذا الذي فعله ترايني بختلف 
كل الاختلاف عن تصاوير جوتو التي تفيض بشرا وبهجة» بل إن مثل 
هذه التفاصيل التي أوردها ترايني تضفي غموضا يلتبس معه وضوح 
التعبير: 


45 


كاتدرائية ”الدومو” بسيينا 


تبدو العمارة القوطية الإيطالية مع النظرة العامة أفقية منبسطة 
فلك 'المكمن دو العؤازة" لتوكينة الفوسعية العاعقة E‏ 
المعماريين الإيطاليين قد تأثروا بالأعمدة الكورنثية التي ما برحوا يرونها 
متدائرة حول المقابد الرؤمائية ال ية فيدلا من أن يسرقوا في الشوشن 
الفح عل غ الا رو اا وهات ادها اميه ماف 
حلرا اه بر هن اعد التحيلة ا و فيه 


۲۳٦ 


ا ار الف ل 


الرخام الأبيض والأسود. فإذا أبنيتهم تبدو متآلفة مع النسب البشرية 
المألوفة لا شاهقة شاخة كما كانت الحال على أيدي مهندسي الشمال 
القوطي. وهذا هو ما نلمسه من صدى للروح الإغريقية في كاتدرائيات 
تلال توسكانيا وأومبريا اللطيفة الى : تتراقص فوقها أشعة الشمس في 
وضح النهار. 

وقد شيّدت كاتدرائية الدومو بسيينا فوق أعلى بقعة بالمدينة 
ورخمت واجهتاها الجانبيتان وبرج ناقوسها بشرائط من الرخام 
الأبيض والأسود لكنها تعكس مئات المرات عَلم سيينا صاحب اللونين 
الأبيض والأسود. وهي كنيسة بالغة الثراء تعد بلا نزاع أجمل كاتدرائية 
في إيطالياء ومع هذا الجمال الخلاب فهي لا تبلغ ثلث ما كان أهل 
سيينا يريدونها عليه» فلقد كان تقديسهم للسيدة العذارء التي دشنت 
الكاتدرائية باسمها لا يدانيه إلا طموحهم الخاص مدينتهم» الأمر الذي 
دفعهم إلى محاولة تزويد سيينا بأفخم كاتدرائية في سائر الديار المسيحية. 
وكان مواطنو سيينا قد انتصروا في سبتمبر عام ١١6١‏ على مواطني 
فلورنسا في معركة فاصلة» وكانوا قبل نشوب الاقتتال قد التمسوا من 
العذراء أن تتكفل بحماية مدينتهم فلما كتب له الفوز عقدوا العزم على 
التعبير عن عرفانهم وشكرهم للعذراء حامية مدينتهم بان يشيدوا لها 
كاتدرائية لا شار وظل اا ا داكي ج وات القرن وكان 
الرخاء قد عم المدينة فتوسعوا في البناء» ولكن ما لبث مشروع آهل 
سيينا الذين وصفهم دانتى بأنهم أشد غروراً هن الفرسيين [متجاوزين 
أنه ساق رأيه هذا خلال عصر المنافسة العنيفة بين سيينا وفلورنسا] أن 
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توقف بسبب وباء الطاعون عام 21154 ثم تطرّق إليه الإهمال بعد 
انهيار دويلة المدينة الذي تبع كارثة الطاعون. 

والأمر اللافت في هذه الكاتدرائية هو جمعها بين الطرازين 
الرومانسكي ۸0١13١054۷٥‏ تألق الفن الرومانسكي في إيل ده فرانس 
من حوالي عام ٠٠٠١‏ م إلى حوالي ١5١1١م,‏ وانتشر في أماكن أخرى 
من أوروبا حتى مطلع القرن ۳. وأهم إنجازاته هي كنائس وأديرة 
الوه الخ دات العقوى اللتجرية الشبيهة بالعمارة الروماكية 2 
ومن هنا اشتق المصطلح - والمزخرفة بالمنحوتات البارزة. (م.م.م.ث). 
والقوطي0011110 الفن القوطي هو المرحلة الأخيرة من فنون العصور 
الوسطىء بدأ حوالي عام ٠5١١م‏ في باريس وانتشر خلال القرن ١7‏ 
في بقية أنحاء أوروبا إلى أن تلاه فن النهضة خلال القرن ١5‏ في إيطاليا 
ثم في سائر البلاد الأوربية في القرن .١5‏ واستمرت الحقبة المبكرة من 
الفن القوطي حتى حوالي عام ١٠٠٠ء‏ وبلغ أوجه حوالي عام .٠٠٠١‏ 
وانتهت حقبته اللاحقة بعد عام .٠٠٠١‏ وتعدّ الكاتدرائية بطرازها 
المعماري الفريد وزخارفها المعمارية المتقنة وألواح زجاجها المعشق 
الملون الضخمة أعظم إسهامات الفن القوطي قاطبة. وقد امتد هذا 
الفن ليضم إلى العمارة النحت والتصوير والزخرفة» كما تميز بالخروج 
على النسب الكلاسيكية اليونانية والرومانية. (م.م.م.ث). نتيجة طول 
الفترة الى استغرقها بناؤهاء فإذا الطرازان يندججان في بعض أجزائهما 
زايد تق ماف بيصا يدواة أن A‏ و جد م احرف 
ومع ذلك يطغى على هذا المزيج كله نظام الأبلقء الأبلق في الأصل 
صفة خاصة بالخيل التي يخالط بياضها سواد» وقد درج المعماريون على 
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زخرفة بعض المساجد بالتلوين عن طريق استخدام صفوف من 
الأحجار المختلفة الألوان تعرف باسم الأبلق. وأغلب الظن أن طريقة 
الأبلق شامية الأصلء إذ تسود المباني التي ترجع إلى أوائل العصر 
الأيوبي في حلب حين استخدم الرخام الأبيض والأسود لتزيين 
واجهات بعض المباني» غير أن استخدام صفوف من مواد بنائية كالآجر 
والحجر لتزيين الواجهات من لونين متناوبين أحدهما فاتح والآخر 
داك اسا غ ها اله و إلى أواخر العصر 
الروماني أو إلى العصر البيزنطي. (م.م.م.ث). ذو الشرائط البيضاء 
والسوداء الذي يصل حتى أعلى برج الأجراس الأنيق في فخامة 
ورشاقة لا مثيل هما. ويتجلى اختلاف عصور البناء أكثر ما يتجلى في 
الواجهة إذ ينقسم تصميمها إلى قسمين» يضم أدناهما مداخل ثلاثة 
معقودة» ويرتفع أعلاهما حتى قمة الواجهة. وقد تولى إقامة الواجهة 
جوفاني بيزانو فأوصلها إلى الحدود التي عهد إليه بها في عام ٩۲۹٠ء‏ 
وكان في الأصل قد اسنّدعي لمعاونة أبيه نيقولو الذي أسندت إليه مهمة 
as‏ العمل ما لبث أن توقف إلى أن 

RE‏ . وكان الذوق المعماري قد لحقه التطور قاق آهل 
امن بوجهية مثلثة» ووفق المعماري إلى اغات 
على اختلاف وحدة الطراز بإثراء زخارف الرخام بحيث تعبّر عن حركة 
صاعدة كاسحة. على أن فخامة الزخارف الداخلية فاقت ألق الزخارف 
ا لحار ية حيث: اكتست: الأآقبية فرق خن الكاتدرائية يورقة السُماء 
وبدت فيها الأعمدة كأنها غابة من الأشجار الخرافية» وحيث تعدّدت 
الحليات الزخرفية الغزيرة الرفيعة الذوق. وما من شك في أن الشعور 
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الدينى الفياض هو الذي أهم أولئك الفنانين بهذا النسق الخيالي من 
التعبير غير المسبوق حتى كتب المؤرخ هيبوليت تين حين زار 
الكاتدرائية: ها هو ذا انطباع لا نظير له حتى في كاتدرائية بطرس 
على أرضيات الكاتدرائية بما يجملها لا يعنيهم أن سيكون هذا موطئ 
أقدامهم» فرصفوا الأرضيات بتشكيلات فسيفسائية رخامية في تكوينات 
رائعة تحكي في تراصفها قصصاً دينياء فإذا هي تغدو أشبه شيء بمتحف 
فنع أشكالا م تتميز بخيال بالغ الخصوبة» الأمر الذي اضطرهم إلى 
انع عم ا ل قم VY E‏ إلى 
0١‏ والراجح أن فنان سيينا العظيم دوتشيو دي بوننسنياً الذي 
نهض بإعداد الزجاج المعشق الملون في الكاتدرائية هو صاحب هذه 
الفكرة المبتكرة. 

ال ا 
الألوان ا ال إلى أن جاء في إثره الفنان دومينيكو 
DE‏ ا وا و ا اموسر 
باستعماله إلى جانب لويحات الرخام الرمادي والأحمر. 

وكما قدمت كان نيقولو بيزانو قد استّدعي إلى سيينا لتشييد منبر 
ادرائ نينا يعد أن ا تھی قفن عا کارا يوا يعن ترات 
فعكف هو وابنه جوفاني بيزانو وأرنولفودي كامبيو عليه حتى فرغوا 
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على حين طغت أفكار التجديد والإبداع التى كانت قد اختمرت في 
النماذج البشرية الثلاثمائة والنماذج الحيوانية السبعين التى تكسو المنبرء 
ولعلها خير ما بلغه فن النحت الإيطالى خلال القرن الثالث عشر. 
وعلى الرغم من إضافة الدرج الحلزوني والقاعدة الأنيقة الوقور في 
منتصف القرن السادس عشرء فقد ظل منبر الحق محتفظا بوحدته 
المنسجمة مع التصميم العام. 

ا اننا انيوس e SE‏ 
بيوس الثاني [وكلاهما من بين البابوات الستة المولودين في سيينا] بهوا 
ملاصقا للكاتدرائية لاستخدامه مكتبة» وهو مخصص الآن لحفظ 
المخطوطات المرقنة النفيسة» ويضم لوحات جدارية عشر رائعة رسمها 
الفنان الشهير بنتور كيو بين عامي ۱٥۰۲‏ و9١0١‏ لم يبق منها إلا هس 
من صنعه. وفي طرفي البهو مصليان أحدهما على اليسار مكرّس ليوحنا 
المعمدان الذي نحت دوناتللو تمثاله الشهير والآخر على اليمين مكرس 
لعذراء النذور صمم هيكله فنان عصر الباروك الخالد لورنزو برنينى. 
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دوتشيودي بوننسنيا (04؟15-1؟1) 

إذا كان الهدف الذي سعى وراءه المصورون الفلورنسيون هو 
تمثيل الشكل والحركة» والمصورون لبد هو الروعة والوبهار وتناغم 
الألوان» فان مصوري وسط إيطاليا نادرا ما كانت ألوانهم تنفذ إلى 
الإحساس وتدفئ القلوب باستثناء أعمال سيموني مارتيني وبيروجينو 
ورافائيل» كما لم يلتفت أي منهم إلى مسائل الشكل رك ا 
سنيوريللي» ورغم ذلك كله ذاع صيتهم وتألقت أسماؤهم بين 
مصورى عصر النهضة. 

وكان جوفاني بيزانو قد أعد نسخة مطابقة مال جه جين الول 
فينوس الكابيتولينوس [أو فينوس الحيبة أو الخّقِرة] تجسيدا لفضيلة 
العفة فوق منبر الكاتدارئية بسيينا الذي أنجز ما بين عامي ١٠١٠٠١‏ 
و١٠١1‏ ويعد أحد إرهاصات عصر النهضة المثير للدهشة في تاريخ 
الفن كله. والحق إن تمل جوفاني بيزانو ني الفن القوطي الإيطالي هذا 
النموذج الكلاسيكي الخالص كان جموح خيال فذ بغير نظير. وتكمن 
وسيلته في إضفاء الروح المسيحية فينوس في لفتة رأسها وفيما 
يتجلى من تعبير على أساريرهاء فبدلاً من أن تتجه ببصرها صوب 
نفس اتجاه جسدها كاشفة عن انشغاها بجاضرهاء تدير رأسها فرق 
كتفها متطلعة ببصرها إلى أعلى وتثنى ذراعها اليمنى ليستقر كفها فوق 
بطنها حتى تكاد تحجبهاء فتجتذب نظر الرائي نحو رأسها. وبهذه 
الوضعة يكون جوفاني بيزانو قد ابتكر إيماءة لم تلبث أن غدت التعبير 
امعترف به عن الشوق إلى العالم الآخرء غير أن الإفراط في تكرارها 
فيما بعد أفقدها معناها. وبطبيعة الحال لم يكن هذا النمط الذي ابتدعه 
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جوفاني متّفقاً مع روح عصره» وكان لا معدى عن الانتظار قرناً من‎ 
الزمان قبل أن يصبح الجمال العاري شيعا تلفأ عن الصورة التي تجلى‎ 
فيها آدم وحواء عند بدء الخليقة حين كان الجسد العاري تجسيدا لأحد‎ 
الدوافع الف الكامنة في أعماق الإسبان: فف ظطلت فوس أمدا‎ 
طويلا تجسيدا للشهوة فحسب قبل أن تجتذب الإعجاب إلى ما ترمز‎ 
في مقال‎ are إليه من سمات سماوية» حتى ذهب المثال فیلاریتي‎ 
له عن الفن إلى تصور حديقة للرذائل تحتل فينوس فيها بؤرة الاهتمام»‎ 
وهو المظهر الذي بدت به في كافة المنجزات الزخرفية المعبر عن الخيال‎ 
الشائع وقتذاك.‎ 
ول تلبث فينوس أن نفضت عنها ما لحق بها من هوان العصور‎ 
ا وى بوإن: كاك نكو و او ر ي‎ 
إلا أن رؤية خلصيها كانت مع ذلك رؤية كلاسيكية. فقد بدأت بعض‎ 
ااا راد اون ا ار فی‎ 
الكلاسيكية من جديد لا سيما بعد أن توالى العثور على تاثيلها في كافة‎ 
أنحاء إيطاليا مطمورة تحت سطح الأرض. وما أكثر ما كان يعثر عليها‎ 
MSs oa OE مو لكت انين ونان فا‎ 
جيبرتي في كتابه عن النوادر التاريخية واحداً من أمثال هذه الاكتشافات‎ 
وقع في منتصف القرن الرابع عشر بمدينة سيينا حين عثر على تمثال‎ 
لفينوس بتوقيع الفئّان ليسيبوس ابتهج به الأهالي ونصبوه وسط المدينة‎ 
وسجّله رسما أمبروزيو لورنزتي مصورهم الرسمي» غير أن تحطيم‎ 
اعرورو اك ادل قالع ل جل ةن ارسي الي بين لجان‎ 
اقتلع من مكانه خشية حلول الكوارث بسببه» وبعثت به سینا إلى دويلة‎ 


Ea 
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ورا a‏ لمعل امل 
فلورنساء ولا يغيبن عن بالنا أن قرار اقتلاع التمئال والتخلص منه لم 
يتخذ بسبب عريه بل لأنه صنم وثني. 

على أن أشكال الرجال العراة لم تختف تماما من أوروبا المسيحية 
E NRE EERE‏ 
لإعجاب قديم أخذ يفقد معناه بالتدريج لولا ذلك الحنين الذي أحسّه 
a‏ لحري م بسحو ارا وماك عي يعار ولم يظهر 
ا للرتين ل مد زلا تادر فيل اجر ارا ر 
النهضةء إذا جاز من الناحية الشكلية البحتة اعتبار الجسد العاري 
الجسّد للفتوة الذي أنجزه بيزانو فوق منبر الحق بمبنى معمودية بيزا تمثيلا 
لابوللو. فوع أنه ا مين ا ن 
خضوعاً تامأ للأنماط اليونانية خلال القرن الخامس ق.م. وإن افتقر إلى 
إحساس الفنان بالجمال الجسدي» ذلك الإحساس المرفوض الذي ظل 
يعد لفترة طويلة رجساً من عمل الشيطان» حتى لقد احتاج الأمر إلى ما 
يقرب من قرن ونصف قرن قبل أن يعود الجسد الإنساني فيشغل 
الأذهان بجماله من جديد ويصبح موضوعاً فنياً متاحأ» وهي الظاهرة 
التي تعتبر معجزة عصر النهضة العصية على التفسير. ولقد نلمح هذه 
الظاهرة إرهاصات ني التصوير القوطي هنا وهناك في مطلع القرن 
e‏ 

ونحن في كل مرة تقع أبصارنا على لوحة مصورة نحتفظ في 
ذاکرتنا e‏ ااا وا 
أشكالاً ساكنة وأخرى مفعمة بالحيوية أن يتخذ شكل الصور المرئية التي 
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تراود الأذهان المختلفة بدرجات متفاوتة» فنسترجعه لنرى بعين الخيال 
ما قد رأيناه بعين الحقيقة من قبل. وقلما يفطن بعضنا إلى وجود هذه 
الصور المرئية رغم علمنا بوجودهاء على حين يستدعي البعض الآخر 
بخياله أطيافا محددة مصحوبة بحدة المشاعر نفسها التى تثيرها رؤية 
الموضوع المصورء أما الفريق الثالث فلا يكادون يطبقون أجفانهم حتى 
تترى أمامهم الأشكال الغائبة بنفس الحيوية والحرارة التي انطبعت في 
شبكيات عيونهم حينما رأوها. موجز ذ الول إن كلا ا عاف عه 
الآخر في غزارة ما تحتفظ به ذاكرته من صور مرئية» وبهذا ينقسم 
الناس إلى فئات ثلاث» تسترجع الفئة الأولى ما سبقت لطا رؤيته بطريقة 
ناقصة أو قد لا تسترجع شيئا على الإطلاق» وتسترجع الفئة الثانية 
تلك الصور على نحو مقبول» على حين تسترجع الفئة الثالشة الصور 
السابقة من عاعا وا ولعل مسيرة الفن كانت ستغدو شديدة 
الاختلاف عما هي عليه لو كان الناس كلهم من الفئة الأولى أو الثالثة. 
فأغلب البشر ينتمي إلى الفئة الثانية» أولنك الذين يسترجعون الصور 
على نحو مقبول» فإذا ما ذكر أمامهم اسم شيء ماء لا تلبث أن تتجمع 
في أذهانهم صورته التى قد تكون مبهمة أو مراوغة دون أن تكون 

والفن العظيم ليس محاكاة فوتوغرافية للطبيعة كما هي» وإنما هو 
ترحمة صور ذهنية للأشياء تمليها قدرة الفنان. وحين افترض العلامة 
بيرينسون وجود شخص غير قادر على استذكار الصورة الذهنية لشيء 
ما أو لشخص رآه من قبل» وتساءل عما يؤذيه الفن له من عون. مز 
بيرينسون بين جانبين للتصوير» جانب اصطلح على تسميته بالزخرفة 


Yo 
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0 وجانب اصطلح على تسميته بالتوضيح أو التصوير 
الإيضاحي 111115]186101. 

أما الزخرفة فقصد بها كل عناصر الصورة الت لا تمت إلى 
موضوعها بصلة مباشرة كالأشكال والأضواء والظلال والألوان وما 
يموج بها من حركة؛ أي العناصر الفنية الممثّلة في الصورة والتي يمكن 
الحكم عليها منفصلة عن الموضوع المصور. وأما التصوير الإيضاحي - 
وهو مفهوم خاص ببيرينسون أيضأ لكان د 
بالموضوع» أي علاقة الصورة بالواقع الأصلي سواء كان ذلك تحويرا أو 
محاكاة واقعية. فالتصوير الإيضاحي المقصود هنا ليس مجرد محاكاة 
صادقة لشيء في العالم الخارجي وإنما هو محاكاة ما في مخيلة الفنان من 
رؤية قد ينفرد بها أو يشاركه فيها غيره من الفنانين أو النظارة. ذلك أن 
اللوئحة الغيورة قاطي وات ادى وسن وة العتاضدن 
الفنية الكامنة في الأسلوب الفنى للمصورء ووسيلة الممال الذهنى في 
عله انان الذي تكن الممور» عله نهم غيل لشاف لذ حلنى 
محاكاة للواقع بل على محاكاة لرؤية خاصة للواقع هي رؤية الفنان. 

ولم يكن مصورو وسط إيطاليا من بين أعظم المصورين قدرة 
على النفاذ إلى الأعماق بل كانوا أعظمهم قدرة على التصوير 
الويضاحي 111115]13]015» فإذا نحن نراهم يبعثون النشوة والرضا في 
المشاهدين بنقلهم الحقيقة المرئية إلى عيونهم من خلال أذواقهم وخيالهم 
أو أي ملكات أخرى يمتلكونها تترجم الحقائق المرئية بتعبيرهم الخالص» 
وإذا هم يصوّرون رؤى قَثّل أماني حقبتين متميزتين ومتُلهماء أولاهما 
حقبة العصور الوسطى التي لم تعد تجذب الناس إليها ذلك الجذب 


۲٤٦ 
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القائم على التصوير الإيضاحي مما جعل مستواها يهبط إلى مستوى 
الوثائق الجامدة التي عفى عليها الزمن» أما الحقبة الثانية فهي التي ما 
نزال نعيش في أحضانهاء فما فتئت الآمال والمثل التي كانت تحرك 
رافائيل وأضرابه منذ خمسة قرون هي نفس الآمال وال التي تحركنا 
ا 
ولقد استطاع المنهج البيزنطي 28 11161 الذي 
ار لتصوير الأيقونات والذي أخذ ينقرض تدر عا 2 إيطاليا أن يظل 
انا بعك ارت ف مهيا فمن الات الإغريقئ:المنوارث في 
التصوير البيزنطي استمد فنانو سيينا رشاقة الشخوص» ومن العناصر 
الشوفة تق و ا وا 
الخلفيات المذهبة والثياب ا و كلكا لقن و دس 
غن التضبوويق الغلور سيق والفلمتكنين اا كن عدا ك وزيم 
احرص يديا و ا 
هكذا كان اشر ا 0 قرب نهاية الفرق الثاليث عشر 
نين آمو ا مديتة يها التاعفنة الماح ركان ا رة الأول ال 
مقع متها كل يدون فقن سينا ا هی ر ا و اغا 
دوتشيو دي بوننسنيا 81101111156513 01 10110610 الذي توفرت فيه 
كل ما كانت تتطلبه العصور الوسطى في المصورين» وهو أن يعيد الفنان 
كتابة قصص المسيح المخلّص والعذراء البتول من خلال الكتابة 
التصويرية ۴1٥103۲۹1‏ أعني الرسم عن طريق مصطلحات متواضع 
عليها شديدة الإحكام بحيث يستوعبها المشاهد مهما بلغت درجة أميته. 
ولما كانت هذه الكتابة التصويرية تقدم ضمن ما يقدم من عطايا وهدايا 


4۷ 
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نذورا للكنيسة» دفع ذلك الفنانين إلى أن يضفوا عليها من فنون المهارة 
والبراعة والتذهيب ما يأخذ بالألباب كي تشد الأنظار بتألقها. وم 
يكتف دوتشيو بإنجاز هذه الكتابات التصويرية في أبهى حلة جمالية بل 
زاد فأسبغ بمواهبه الفريدة على ما يصوّره من قصص كل ما كان 
يستشعره من قيم جمالية» ومن ثم ارتقى بجمهور مشاهدي أعماله إلى 
مستوى إدراكه هو. فلقد كان دوتشيو يمتلك قدرة غير محدودة على 
التصوير الإيضاحي المهيب» أعنى نقل الحقيقة المرئية إلى عين المشاهد 
من خلال ذوقه وعيّلته وعبر براعته التعبيرية وأمانته في التفسير وعمق 
مشاعره وجلال الفكرة التي ينشدهاء فضلاً عن قدرة متميزة على تمثيل 
الشكل والحركة وترتيب الشخوص وتنسيق المجموعات. 

ونحن إذا تأملنا لوحة خيانة يهوذا للمسيحا؟) 8613/81 The‏ 
4 01. فيما كان رؤساء كهنة اليهود يتشاورون في كيفية التخلص 
ون لمم و ساي و وی انول فيل لسع ارا 
أن يُسلّْمه إليهم نظير ثلاثين قطعة من الفضة لا تتجاوز قيمتها الآن 
ستة جنيهات. واتفق معهم على أن يدلهم عليه في الظلمة الحالكة - 
التى لن يتبينوه فيها - بالاقتراب منه وتقبيله. وبينما كان المسيح يحادث 
تلاميذه إذا بجمع غفير من جند الرومان المدججين بالسيوف وحرس 
الكهنة المزودين بالعصي ينقضون عليهم. وتقدم يهوذا من المسيح فقبله 
وهو يقرؤه السلام» فعاتبه يسوع متسائلا عما إذا كان قد جاء لتحيته 
وتقبيله أم ليخونه ويسلمه لأعدائه. ومن ثم صارّت قبلة يهوذا تُضرب 
مثلاً لاستخدام أسمى مظاهر الحبة - وهي القبلة - في أحط الغايات» 
وهي الغدر والخيانة. ولم يقاوم المسيح معتقليه بل أسلم نفسه لهم عن 
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طواعية. وعندما تخلى عنه حواريوه وفرّوا كان تركهم إياه في أحلك 
الظروف وهم أقرب الناس إليه ما ضاعف آلامه. وحين استيقن يهوذا 
من أن الحكم بموت المسيح نافذ لا محالة تدم ورد الثلائين قطعة من 
الفضة إلى رؤساء الكهنة معترفاً مجرمته وبأنه قد تسبّب في إهدار دم 
وء( دوتو لا غاا لفت من ذلك تاساك 
والجلال للذين | أضفاهما برح علي لكت لني وسا ت 


ا 
مباشرة تحت الشجرة التي تحتل بؤرة التكوين الفني كله. ولا تقوم هذه 
الشجرة بتجميع كل الخطوط كي تتلاقى فوق رأس المسيح فحسب بل 
هي بحركتها المستمرة لأعلى ترتفع أيضاً بقامته» على حين تلعب 
الراب والمكناغل عى المتؤازية الين يلها :الح الرومان دروا راعاق 
مناه لذلذن على O‏ 

وني صورة المسيح فوق جبل التجربة Of‏ 1811011م112' The‏ 
Christ‏ ا على أثر قيام يوحنا المعمدان 
بتعميد يسوع ولى وجهه شطر البرية وأقام ا ا ا 
في الصوم والعبادة حتى غالبه الجوع فتراءى له إبليس وتحداه ليحيل 
اا ا اق کان نا اننا نه دمحاي الجن الي بوتنو هيا ليان 
بل بكل كلمة تخرج من فم الله. ثم انطلقا إلى المدينة المقدسة فلما صعدا 
فوق سطح اليكل قال له إبليس: اقذف بنفسك وستتلقفك المللائكة 
بأبديهم إن كدت حنا امن ا فال له يسرع : لا نين اريف 
ألوهيته. ثم مضي به إبليس إلى قمة جبل عال حيث أراه تمالك العالم 


۲۹ 
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يما وعرض عله أن ملك اھا رر س ان ال 
أغرب عن أيها الشيطان فلست أسجد لغير الله. (م.م.م.ث). من 
لوحة المايستا أو تجليس العذراء )١١١(‏ نرى شخوصه الوقورة 
تتهادى فوق التلال الناتئة والمعمار المنمنم والخلفية المذهبة المتوهجة 
وكأنها أطياف من عام عتيق سحيق. 

وقد يحار القارئ فيتساءل: إذا كان دوتشيو بمثل هذه القدرة 
الرائعة على الإدراك» وبمثل هذا العمق في مشاعره» وبمثل هذه البراعة 
في نقل الحقائق المرئية إلى أشكال تستحوذ على رضاناء وإذا كان 
بالإضافة إلى كل هذه المزايا كفنان موضح ووه لكر اوأر ف قاد e‏ 
إمتاعنا بما تنطوي عليها مصوراته من روعة حسية» وإذا كانت تكويناته 
الفنية قد ظلت راسخة دون أن يباريه فيها فنان آخر باستثناء رافائيل» 
وإذا ما كان قادرا على أن يحرك فينا نشوة الإحساس بما ينطوي عليه 
الفراغة فلماذا إذن لم نسمع اسمه يتردد كثيراء ولاذا ل يحظ مل الشهرة 
التي نها جوتو فلا بد أن يكون هنالك سر ملكه جوتو لم يتوفر 
لو ؟ والإجابة هي أنه إذا استطاع الفنان التقاط ومضة من كنه 
ال سوع ) O O ER E‏ 
فلا غرابة أن تسكن أعماله عام الخلود. هذا ما فعله جوتو. أما دوتشيو 
فلم تمتلك تصاويره هذه الميزة» فلقد كانت أهمية الشكل الآدمي 
بالنسبة له كما يقول برنارد بيرينسون: هي الأهمية نفسها التي ظفر بها 
فوق خشبة المسرح» آي مجرد عضو ضمن التكوين الفني باعتباره عنصرا 
يثير انطباعاتنا الحسية بالقيم اللمسية والحركية» ومن ثم كان إعجابنا 
بدوتشيو هو الإعجاب بمؤلف مسرحي من طراز سوفو كليس لو أنه 


"ه٠‎ 
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قد اعتنق المسيحية» ومضى يهيم على وجهه في مملكة التصوير لنستمتع 
بعبقريته ونتغذى بتكويناته الفنية البالغة الدقة والسموء لكن يندر أن 
نجد في أعماله شيئاً ينقل لنا الحياة نقلاً حياً. 

وتشاء الصدفة أن يعكف جوتو على تصوير جدران مصلى 
آرينا ببادوا في الوقت الذي عكف فيه دوتشيو على رسم سلسلة أخرى 
من التصاوير حول الموضوع نفسه ظفرت هي الأخرى بتجديدات فنية 
وإن جاءت في شكل ختلف» حيث انبرى ما بين عام ۰۱۳۰۸ ۱۳۱۱ 
يصوّر لوحة هيكل كاتدرائية سيينا التي جاءت أقل ثورية من لوحات 
جوتوء إذ التزم فيها بمفاهيم طراز العصور الوسطى. ومع ذلك تبو 
دوتشيو مكانة الريادة لمدرسة من مدارس خواتيم العصور الوسطى 
ميت بالأناقة والسمو وال حذلقة أحياناء ومن خلال فناني سبينا من 
تلامذة دوتشيو انتقل نألو دوقيو ينلا فإذا هو يسهم في ظهور 


راف ا ا دل التو اا 2 
ومثلما عقدنا العارج يعون اوه العذراء لحوتو ولوحة 
العذراء لتشيمابويه» جدير بنا ا العذراء 


لحوتو ولوحة المايستا [تجليس العذراء] 2136518 تجليس العذراء هو 
تصوير العذراء على عرشها والطفل يسوع في حجرها يرفرف عليهما 
الملائكة ويحيط بهما القديسون. (م.م.م.ث). لدوتشيو. فعلى حين تمثل 
لوحة دوتشيو التحسين والتطوير داخل إطار التقاليد دون الخروج على 
الرقة الصوفية» تمثل عذراء جوتو بوضوحها الإنساني اننفجاراً حطّم 
قيود التقاليد. اوعدا ار وهي ع فوق 
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مهيب بحجمها الطبيعي الذي يبدو في عيوننا ذا أبعاد روحانية» بينما 
رفرف من حوها ا ر القة يسان ی مناه اسن ا 
وقد أطلق أهالي سيينا على هذه اللوحة يوم انتقلت وسط حفل رائع 
من مرسم دوتشيو إلى الكاتدرائية في ٩‏ يونيو ١7١١‏ اسم مايستاً الذي 
يحمل معنى الجلالة. وضمّت لوحة الهيكل هذه وقت إنجازها صورا 
صغيرة متعددة بلغت حوالي ثلاث عشرة أسفل اللوحة وست عشرة 
أعلاهاء كما ضم ظهر اللوحة العديد من المشاهد المصورة التي كادت 
تندثر تفاصيلها حقبة بعد آخرى» منها ما فقّد ومنها ما استقر ببعض 
المتاحف. 

ونحن إذا أخضعنا أسلوب دوتشيو إلى مقاييس الحاضر لقضينا 
بأنه فنان غير واقعي» أما إذا ضاهيناه بإحدى رائعات التصوير البيزنطي 
التقليدي لتجلى لنا على الفور السرٌ وراء ظفر دوتشيو بإعجاب 
معاصریه» ذلك أنه قد أضفى الطابع الإنساني على تقليد متوارث دون 
أن يتخلى عن أناقته وشموخه. وأغلب الظن أن موضوع العذراء 
جالسة على عرشها تحمل الطفل يسوع قد رسم بالقسطنطينية قبل 
ظهور لوحة المايستأ بقرن من الزمان, لكننا نلجأ إلى هذه اللوحة على 
سبيل المقارنة باعتبارها تمثل التقاليد البيزنطية الى استمرت طوال 
القرنين الثالث عشر والرابع عشرء فنرى أن الكثير مما يكن إلحاقه 
بأسلوب دوتشيو موجود في التصوير البيزنطي من حيث انطواؤه على 
الترفع عن نواميس الحياة العادية واحتشاده بالتذهيب سماوي الطابع. 
غر أن العدواء البيوتظة على العكين .مه عدر او لاتا رد ضر 
رمزية لا تستهويناء وذلك لعدم واقعية أشكال الفن البيزنطي المتوارث 


of 
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عن العهد المسيحي المبكر الذي استنكر واقعية الفن الكلاسيكي الوثيء 
فإذا بآباء الكنيسة يؤثرون التمثيل الرمزي التجريدي عند تناول قصة 
المسيح. على أن الزمن ما لبث أن قضى على هذه الرموز الإصلاحية 
حين انحنى القديس فرنسيس أمام الطبيعة محيّيا باعتبارها آيات تفوح 
بروائح الحبة الإلهية الكلية» ولم يلبث الفنان هو الآخر أن تطلع إلى 
الطبيعة من منظور جديد بعد أن ظل تمثيل الأشياء بأسلوب طبيعي - 
ولا سيما الشكل الآدمي gS DS‏ 
RR eI‏ الأشكال: ا لكرة عن العلدقة ug EL‏ 
RR‏ 
ويتجلى لنا خروج دوتشيو عن مأثور التقاليد إذا ما تخيّلنا 
أنفسنا نتطلع إلى المايستأ كما تطلع إليها معاصروه. فهو إذا كان قد 
التزم التزاماً دقيقاً بممصطلحات لم يكن يستطيع الإفلات منها مثل 
العرش المذهب الحتضن العذراء والعلاقة بين وضعة العذراء ووضعة 
طفلها با في ذلك حركة رأسها والتفاتة وجههاء إلا أننا لا نلبث أن 
ندرك مع المضاهاة أن عذراء لاسا وان كانت هنا رال :شف ع 
وقارها الجليل فهي مع ذلك تبدو أما مترعة حنانا وهي تحمل طفلها 
أكثر ما تبدو صورة كهنوتية جامدة. كما نتبين التغيير والتجديد كذلك 
فا مسقن جه اللوعة شين استداراف وارلا تن الاأشتكال 
وتجميلها وتلطيف حدتها وإضفاء الطابع الإنساني بأسلوب واقعي. 
فالأثواب تنسدل بطريقة طبيعية على الرغم من زخرفة حوافها 
وأهدابها بالقصب المطرز. موجز القول إننا بعقد المقارنة بين المادونا 
البيزنطية ومادونا دوتشيو نتبين أن الأولى بالقياس إلى الثانية هي مجرد 
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غيجالة تخطيظية 'وإن كانت اة رة آنا اتال اهار بين 
كافون ووققين وماوولة ECM o‏ 
الال ويد حرص مه اوس سودي علي اناا فد ا 
ع ا ا ت و ا ا 
من مادونا جوتو بقوله: إنه على حين تبدو عذراء دوتشيو ملكة جليلة 
تبدو عذراء جوتو فلاحة قروية!. 

وإذا جازت لنا مقارنة عذراء دوتشيو بعذراء بيزنطة فإن عذراء 
توتو قال و ال ان كدان كرو خط ذل وني رد 
حال كفطل معطو كله كلو E‏ عير ملل عو E‏ 
كارن للذايعة يكين الإمكاز وماك تين أن ترط ووتشين عاد عدن 
وظيفتها كخطوط محوطة إلا أنها مرسومة بغرض إظهار جمالها 
التجريدي الكامن فيها. 

رت الكثير عن حياة دوتشيو الخاصة إلا أن ثمة 
وثائق تثبت أنه على الرغم من الثمن الباهظ الذي تقاضاه نظير لوحة 
الایستا فقد كان غار إل اذنيه فوالديوة» والرابت أنه فى فب 

مفلسا. وليس ثمة ما يشير إلى أن معاصريه من رجال الفكر قد احتفوا 
ل 0 
العصور الوسطى مجرّد حرف نابه. أما ذلك الاحتفاء الشعي الزاخر 
بالجيشان بلوحة المايستاء فمرده إلى أنها لوحة نذرية أثار جماها إعجاب 
مشاهديها بمضمونها الروحي السامي الجليل. 

لقد كان دوتشيو فثانا مشبع الحس بحركة إحياء الفن 
الكلاسيكي القديم التي بدأت في بيزنطة خلال القرن التاسع واستمرت 


of 
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حتى القرن الثالث عشر» ومن ثم يمكن اعتباره آخر كبار فناني العصر 
اليونانية القديمة وإن فقدت على يديه بعض رصاتتها على العكس من 
جوتو الذي يمكن اعتباره أول فناني العصر الحديث. ومكل جوتو 
e A a‏ 
جوفانی» إلا أن دوتشيو استطاع الإبحاء بالروح الكلاسيكية ف صورة 


کل س e‏ 
اشد رفه. 


سيموني مارتيني (1785 -44؟1) 
تدريب أتباعه وفق مفاهيمه وأساليبه 
جاؤوا إثره - بما قدّمه إلى أهالي 
الفنى نفسه الذي حظى على يديه 
اوي 0 
Simone Martini‏ أستادٌ أقل ا e‏ مر .فو تسيو - 
قرات على التسين الفى إلى ذزوة الان ومع ذلك نكتشف في قدراته 
جانبا آخر هو امتلاك حسّ جوتو بالقيم اللمسية وبالدلالات المادية 
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والجوهرية» وإن اختلفت مله التي يعتنقها والرسالة التي يضطلع بها. 
ولكن سيموني وجد نفسه مكبّلاً بأساليب لا يملك معها فكاكاء عاجزا 

عن الخروج على قوالب دوتشيوء فلم يستطع التعبير عن مزاجه 
الخالص إلا من خلال التعديلات الطفيفة التي كان يدخلها عليهاء فقد 
وقف أسلوب دوتشيو حجر عثرة أمام سيموني وبخاصة في الموضوعات 
الى ظل كلاهما يتنافسان فيها. ولذلك فنحن مهما بذلنا من جهد لن 
تكن :نا شاف 2ن نه سمو لح لانن جع ترا ان ا لاود 
E LT‏ وشت 
الموضوعات التي برز فيها دوتشيو وبلغ بالتعبير عنها أقصى الحدود. 
والبديل الوحيد أمامنا لاكتشاف عبقرية سيموني هو تجاوز أسوار 
التعبير الفني إلى محالات التصوير الإيضاحي الفسيحة» ففي تصاويره 
لآلام المسيح تفوق التلميذ على أستاذه من حيث التعبير عن القيم 
اللمسية ومن حيث قثيل الحركة ومن حيث الحاذبية الآسرة التى تشد 
SE GSES‏ اموي EEE E‏ 
بالوقار والجدّية المنشودين لنقل الدلالة الحقيقية لعذاب المسيح في سبيل 
إيضاح انفعالات غاية في السطحية. ؛ مُخضعاً كل شيء جا 
الحارف بالفخامة والرشاقة TEE TEE EE‏ 
سيموني في لوحة المايستا الحفوظة بقصر البلدية في سييناء حيث تجلس 
ملكة السموات وسط حاشية من أطهر القديسين وأرق الملائكة يحمل 
بعضهم ظلّة فوق رأسها ويركع البعض الآخر عند قدميها خاشعين. 
ينما يقدّم لها نفر ثالث الزهور» ويضمّهم جميعا تكوين في بديع شديد 
الإتقان يتألق بجمال الوجوه وجاذبية الوضعات وروعة الألوان. ولكي 


۲٥٦ 


ل ار الف ل 


ينقل سيموني هذا الإحساس بالجمال والجاذبية والروعة كان لا شك 
يملك وفرة من القدرات تأتي في مقدّمتها عبقرية في اختيار الألوان الق 
E‏ لأا قله A‏ من نذا ون E‏ | جاساين. اشيم 
لافت للنظر بجمال الخطوط بلغ أسمى مراتب الكمال» وهو ما يتجلى 
لنا في اللوحة المواجهة للوحة المايستأ في قصر بلدية سيينا المعروفة باسم 
الفارس جيدو ريتشيو دافولياني وقد بدا ممتطياً صهوة و 
وشموخ وكأنهما صنوان ملبسا وزخرفة وتحفزا للقتال» مدجّجا 
ااه يراد ك الال الدرعة الا المزرودة حول العنق 
والكتفين والمعصمين والساقين» سيفه في غمده إلى جانبه الأيسر ويناه 
قابضة على عصا القيادة» متطلعاً إلى حومة الوغى التى سوف تشهد 
معركته الوشيكة ضد جيش بيزاء وذلك من موقع يتوسط قلعة 
مونتماسي ومعسكر جنوده. ويلفتنا في هذه اللوحة البديعة النادرة 
الدرق الجلدي الأصفر المسدل على جسد الجواد دفي الذي وشاه 
الفنان بزخارف المعيّنات الزّرق وفروع النباتات ذوات الزهور الخضر 
التى غشّى بها أيضاً شكة القائد المدرّعة في تكوين فنّي بسيط متراصف 
يأخذ بالألباب ولا تمل العين من التحديق به. ثم أي جال رهيف وأي 
حركات ناعمة وأي ألوان رفافة يمكن أن تبعثها البهجة التى تبتّها فينا 
لوحة البشارة الحفوظة بمتحف أوفتزي» حتى لنخال ونحن نتأمّل معطف 
اللاك جبريل وكأننا نتأمّل شروق الشمس في عنفوانه على سهل قد 
غشيته الثلوج. ألا إن سيموني هو أقرب الفنانين الإيطاليين قبل عصر 
النهضة إلى القلوب. 


ب لل 


أمبروزيو لورنزتي (؟؟١١‏ -48:؟1) 

على أن التزوع ّي الحلي الجارف الذي هيمن على فناني 
سيبنا كان يلقى أحياناً ما يخقف من غلوائه» فرأينا كيف ملك دوتشيو 
الحس با له دلالة وا يحتاجه التكوين الفنى من رقة ورهافة» وكيفف 
لعلت و لهي فال وه :اران ار و ار ت 
عن ا العامة وها غر آنا مخ نهذا كله بكس جموع 
الأخوين بييترو وأمبروزيو لورنزني 111 فالجمال الذي شعرا 
به کان جار نا والشكل الذي كشف شما عه نخوقاتق ببرائو وكوي ينل 
والشعور بالدلالة الإنسانية الذي حذقاه» كل ذلك ضحيا به إِما في 
سبيل محاكاة الأشياء أو في سبيل تجسيد معان غيبية غامضة. وان 
تردی بييترو لورنزتّي في هاوية سعار العو صق القاعر نمسا 
الل واطركة والتكوين و العميق. والدلالة ن هل الت عن كل :ما 
هو واضح جلي وکل تعبير انفعالي مهما كان هينء لم يهبط أمبروزيو - 
أفضل الأخوين لورنزتي - إلى مشل ما هبط إليه أخوه. وفي صور 
أمبروزيو لورنزتي الجذابة بقصر بلدية سيينا الرامزة إلى الحكومة 
الصالحة والحكومة الفاسدة (لوحات 04 أ ب» ج» د. ه؛ ٠١‏ أء ب» 
ج» د 0 لم يبذل أية محاولة لكي يستخلص الدلالة الجوهرية لموضوعه 
فيعبر عنها بأشكال تنقل المغزى المقصود إليناء على حين كان يكفي 
جوتو أشكالاً ثلاثة فحسب لا لكي يجعلنا ندرك على الفور كيف 
تكون الحكومة الصالحة والحكومة الفاسدة بل لكي نستشعرها 
بأحاسيسنا. يعنَ أميروزيو إلا بتكوين المشاهد او الفسيحة 
SLT‏ عاط انهه لسر عدا ايها لتم اذل 
e۸‏ 


رن الف ا 


E‏ قله هن كسم ادن تووم فيا ل 
إثر بعض في ملل ودوغا انقطاع تفاصيل ما يجري في الدولة» تارة إيان 
الحكم الصالح وتارة أخرى إبان الحكم الفاسد. وإذا ما طالع المرء هذه 
القصص الواحدة وراء الأخرى ألم بلا شك إلماما واسعا بأساليب الحياة 
في سيينا خلال القرن الرابع عشرء واستشعر قسطا لا بأس به من المتعة 
من طرافة التكوين الفني الجذاب غير المعهود» بل ومن المهارة التي 
تدك اسه الها وده كله ان رمالل وك CENCE‏ 
E‏ القذان الخاسفة مااكان 
يصبو إليه من تخفيف لأثر هذا النقص في التصاوير التي غدت أشبه 
بآلغاز قوامها الرسوم والرموز. 


ساسیتا وبيكافومي 

أما الفنان ساسيتا (917؟١١‏ - )١56٠‏ ]50556 فقد قدم 
إضافة حقيقية إلى تراثنا الإنساني بالعديد من أعماله المصوّرة ذات 
الجمال الزخرفي الآسر وبمشاهده ذات الجمال الغيي الخارق» على نحو 
ما نرى في لوحة القديس مارتن ممتطياً صهوة جواده وهو يشطر عباءته 
بسيفه شطرين يعطي أحدهما لشحاذ لا يجد ما يستر به بدنه» فيظهر له 
بينم اليلد يفول له الذي فعلته بالشحاذ فعلته بي. وفي معرض 
الحديث عن روعة الحمال اررق وة اللو ن هته ادر ل" 
يفوتنا التزود مما أغدقه الفنان دومينيكو بيكافومي )١50١- ١585(‏ 
11 على لوحة العذراء والطفل من رقة ألوان ورهافة إيقاع. 


gE 
رحلة النموذج الفني لابوللووفينوس على مر التاريخ‎ 

لا كان عصر النهضة الذي خصصئّه بهذا الكتاب من بين 
حلقات موسوعة تاريخ الف بعثاً لكلاسيكية الإغريق كان لا معدى 
غو :أن أعرضن هامر بها المد السا اوغا قلا فى فر 
أبوللو وفينوس فيما بين العصر اليوناني وعصر النهضة» ونحن نعلم أن 
هذا العصر الأخير قد احتذى في كل ما صدر عنه حذو العصر 
الكلاسيكي. 

ولا يغيب عنا ونحن نعرض هذا الموضوع أنه ثمة فارق بين 
عريين: عري ينزع فيه عن الجسد كل ما يواريه فيبدو بمفاتنه وعيوبه 
هل وعري يليه خيال الفنان فيضفي منه على الجسد الإنساني ما 
يروع ويفتن 7010006 ليكون تموذجاً فيا ' يق وقواعد النسب ومعايير 
التوازن وتوزيع الكل واس وهكذا يأخذ العري صفة جمالية تأسر 
اللات ولا رة حم هينه تدر السهرية أو الحا روفو هنا كان 
الجسد العاري خلال عهود ازدهار فن التصوير والنحت هو الملهم 
لأعظم الإنجازات الفنية» وحتى في الفترات التي كان تصوير الجسد 
العاري فيها محظوراء لم يختف الاختفاء كله بين الفنانين وظل موضوعا 
لتدريب الناشئين ومظهراً معبّرأ عن قدرة الفنّان وموهبته. فإذا بنا نرى 
مصوّراً عملاقاً مثل فيلاسكيز برغم وجوده في بلاط الملك الإسباني 
دبي تراه لخدو توصت يرسي ارج سيره ة فينوس أمام المرآة 
وحتى في عصرنا الحالي إذا ما اطّرحنا جانباً ما أحياه عصر النهضة من 
التراث اليوناني» وإذا ما تناسينا الموضوعات الميثولوجية» وإذا ما تجاهلنا 
نظرية المحاكاة» فما زال الجسد العاري في الفن يحتل مكانه وإن خضع 
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ار الف ا 


لبعض التحوير والتغيير» ولكنه ما انفك صاتنا الوثيقة بالمنجزات 
الكالاسيكية: 

والجسد العاري شكل من أشكال الفن ابتكره الإغريق في القرن 
الخامس ق. م. . مثلما ابتكر الإيطاليون فن الأوبرا في القرن السابع 
عشر» ومن ثم فإن الجسد e‏ الفن 
بقدر ما هو شكل من أشكال الفنء ولا كانت العين لا تشبع من النظر 
حيمد امسا لساري لد لك فقي ی 
ea‏ سير نا نينا يصوره كما هو في 
لحظته وواقعه» بينما هو في مواجهة الجسد البشري يكون حرا مطلق 
اليد غير مقيد بشكل محدد أو ملزم بالمحاكاة الدقيقة» يستظهر ما شاء نما 
هو خاف وراء ملامح الجسد ويحجمّل فيه ما حلا له التجميل. 

وكما لم تطرأ فكرة تصوير الجسد العاري لذاته على أنه موضوع 
جدير بالدرس والتأمل قط عند الصينيين واليابانيين» كذلك كانت هذه 
هى النظرة إليه في أذهان أهل الشمال الأوروبى القوطىء غير أن 
5 الألمان عندما اكتشفوا مدى قدي الان الد ارف 
في عصر النهضة لم يلبثوا أن صوروه على نحو يساير تطلعاتهم. وقد 
كان من الطبيعي أن يكون هم نموذجهم الإنساني العاري الخاص الذي 
يستجيب لأحاسيسهم الفنية» وإذا الفنان الألماني ألبرخت دورر يكشف 
بتجاربه ودراساته ومحاولاته الفنية عن مدى ما في هذا النموذج من 
اصطناع» إذ كان انطباعه التلقائي إزاء الجسد الإنساني العاري مزيجا 
من الفضول والنفور في آن» وكم من دوائر وأشكال هندسية عكف 


55١ 


e 
قلي رسمها قل أن يرنق إل عتم الطاعته القاض عن ال‎ 
ا رودا عر دل الا ووو 5 او را‎ 
على أن الجسد العاري لم يحتل مكانته الرفيعة نحت وتصور ا‎ 
على ضفاف البحر المتوسط وإن يكن أحيانا ما تعرّض إلى تشويه‎ 
مقصود.ء فرأينا الإتروسك رغم أنهم يدينون بمعظم فتهم إلى اليونان‎ 
يزخرفون توابيتهم بتماثيل موتاهم ذات البطون المنتفخة بأكراشها‎ 
بأسلوب قد يصيب أي يوناني من اليونانيين القدامى بالفزع» كما رأينا‎ 
العصر المتأغرق والعصر الروماني يقدمان قاثيل مختلة النسب‎ 
وار اليه‎ AE BA Eg للرواهون‎ 
اليوناني» بينما الواقع أن تماثيل العراة في ا الروماني‎ 
ومطالع عصر النهضة في حوض البحر المتوسط كانت قليلة نادرة» كما‎ 
ومع ذلك کان ووا تع الفن‎ ٠ کا ف ی شكال الكلاسيكية:‎ 
الكلاسيكي لا يزال ها وجودها خلال مرحلة لا يستهان بها من تلك‎ 
الحقبة التى امتدّت آلف سنة» فما أكثر تماثيل الأجساد العارية الق‎ 
امنا رعشا إل‎ EEE كانم قرع بالنامى بوافقة كدو ها كا‎ 
أيدينا. ومن المعروف أن الإمبراطور ثيودوسيوس نقل تمثال فينوس من‎ 
كنيدوس لبراكستيليس إلى القسطنطينية خلال القرن العاشر ولم ينفك‎ 
الناس عن الإعجاب بهاء كما بدا الجسد العاري في الملاعب بين‎ 
الرياضيين وفي حلبات سباق المركبات وي الكنائس بين العمال‎ 
والبئائين أنصاف العراة. ومن ثم كانت الفرص مهيآة أمام الفنانين‎ 
لمشاهدة الجسد العاري واستلهامه في منجزاتهم» غير أن رعاة الفن‎ 
حالوا دون هذا المنحى لأسباب عديدة» منها خحشية الردة إلى الوثنية:‎ 
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ومنها انتشار بدعة التنسك والرهبنة» ثم تآثير ما تسرب من صدى 
تحريم العقيدة الإسلامية المجاورة للنحت والتصوير. وفي الحق إن الجسد 
العاري قد جَمُد عن أن يكون موضوعاً من موضوعات الفن قرناً قبل 
أن تغدو المسيحية هي الدين الرسمي في الإمبراطورية الرومانية» أما 
خلال العصور الوسطى فلم تتح الفرصة لتصوير الجسد العاري إلا في 
الزخارف الدنيوية وفي الموضوعات الدينية التي تتناول بدء الخليقة ويوم 
الدينونة فحسب. 

وكما أسلفت فإن السعي نحو الجمال الجسدي يكمن في عرضه 
جملا دون مراعاة المياكاة الأميئة sS‏ 
الشهيرة: إن الفنْ يتمّم ما تعجز الطبيعة عن إنجازه» والفثان هو من 
يكشف لنا عما عجزت الطبيعة عن الإفصاح عنه. ووراء هذا الرأي 
فكرة فلسفية تدور حول وجود مكل أعلى لكل كائن في الحياة» وما 
ا ا ع سنا ريت قرا د دا عن الم الأصلية. 

فكلّما توجّهنا بالنقد إلى شكل من الأشكال لِتصيفه بطول العنق أو 
اب مار ا ير E‏ 
بوجود المثل الأعلى الجمالي. وثمة تفسيران لهذا المثل اي الجمالي 
قد لا يفوز أوَلهما بالرضا الكامل بينما يشوب ثانيهما بعض الغموض» 
ويفترض الأول أنه ما من جسد بشري يحمل صفات الكمال كلهاء 
ومن ثم كان على الفنّان أن يختار أكمل الأجزاء وأجملها من أجساد 
ES‏ لايد مره لاي راجيا اسان بساني 


زوكسيس 026 عنما 3 ضور آفرودیتی ا آمل حمس 
عذارى في مدينة كروتوناء وهو ما يثير فينا التساؤل عن كنه ذلك 


۳ 


لت 


النموذج المثالي الذي بمقتضاه انتقى زوكسيس أو اطرح أذرع عذراواته 
الخمس وأعناقهن وصدورهن. ويذهب ألبرخت دورر فيما بعد إلى ما 
هو أبعد من هذاء فيعترف بأنه استلهم أجساد أكثر من ثلاثمائة فتاة. 
وحتى إذا افترضنا وجود مثل هذه السمات المثالية في بعض الأفراد فإنه 
يتعذر علينا جمعها في كيان واحد إذ أن جماها مرتبط بوجودها في 
موضعها الأصلى فإذا نزعناها منه جرّدناها من إيقاعها الحيوي الذي 
يدها با تتتصف به من جمال. 

والتفسير الثاني للمثل الأعلى الجمالي - وهو ذلك النمط 
الذي ظهر في اليونان في السنوات ما بين 58١‏ و 45٠‏ ق. م. وزود 
الفنانين منذ عصر النهضة حتى عصرنا الحالي بالنموذج الأكمل هو ما 
تعر كل مدي اولع الزغريق بالرياضيات» ا وای عن رن 
الفكر اليوناني من الالتزام بالنسب القابلة للقياس التزاما يبلغ حد 
المقيوقه فلقن ونمو AT‏ ادي الك وال شكال مسي 
ال وإذا كان جوهر الفن كله نوعاً من أنواع الالترام» فلقد التزم 
الأعويق كا مم الا قام المتساوقة 111111115 Harmonious‏ التي 
أفصحت عن نفسها في كل من النحت والتصوير» وإن غمض علينا 
كيف توصلوا إلى ذلك على كف الك فقانون الفئان بوليكليتيس غير 
مدون» وقواعد النسب التي وصاتنا عن طريق المؤرخ بلينيوس وغيره 
فق الكنات ا راقن عار ة لتصييرة 
مبهمة وردت في كتاب المهندس فتروفيوس كان ها أثر حاسم على 
عصر النهضة بأسره» ففى مستهل كتابه الثالث الذي يصف فيه قواعد 
تشييد واجهات المباني المقدّسة يفاجتنا بوجوب اتخاذ هذه المباني النسب 
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الإنسانية التي ينتقل إلى تحديدها مباشرة» ثم ينتهي إلى أن جسد الإنسان 
هو النموذج الأمثل للنسب الصحيحة. لأنه إذا ما بسط الإنسان ذراعيه 
وساقيه احتواه الشكلان الهندسيان المثاليان وهما المربّع والدائرة. ولقد 
ظفر هذا الرأي من أهل عصر النهضة باهتمام شديد حتى بات أساس 
فلسفتهم الفنية» إذ زودهم بالإضافة إلى السلم الموسيقي بالرابطة بين 
الأساس العضوي للجمال والأساس المهندسي له الذي كان وما يزال 
حجر الأسافق 'للفاسفة امال وح "هنا كانت تلك التوفرة من 
الأشكال التى تصوّر شخوصا داخل مربعات ودوائر المصاحبة للأبحاث 
ا ا مره العداره ار اا مه ر كاسن 
عشر حتى السابع عشر. 

ومع أن الإنسان الفتروفي ۷1۲0۷118 - C0110‏ (نسبة إلى 
فتروفيوس) قد ظهر قبل ليوناردو دافنشي إلا أن ليوناردو هو الذي 
قدّم لنا أروع صورة له بل وأقربها إلى الصحّة مالفا فتروفيوس في 
موضوعين هينين في الوقت الذي احتذاه غيره من المصورين محاذاة 
حرفية. ولا أعنى بذلك أن الإنسان الفتروفي الذي رسمه ليوناردو هو 
كذ وسو ١‏ اد O E‏ لجيه الإتعياق 
ضرورة لا غنى عنها للاستحواذ على إعجاب الناس. والدليل على أن 
السب #الفتروفة ليست رطا لبلوغ الجمال المثالي هو أحد رسوم 
ألبرخت دورر المسماة يسيس (ربة الانتقام والسخط في الأساطير 
اليونانية) 8/6126515 التي أنجزها عام ١5١١‏ بعد أن فرغ من مطالعة 
كتاب فتروفيوس» فطبق في هذا الرسم النسب التي نادى بها فتروفيوس 
بحذافيرها فضلا عن أنه قد استمد موضوعه من قصائد بولتزيانو» وهو 
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الشاعر الإنساني المذهب نفسه الذي ألم بوتتشيللي لوحة مولد فينوس 
وهم رافائيل لوحة 'جالاطيأ كما سنرى بعد. وبرغم ذلك كله لم يوفق 
دورر إلى بلوغ المثل الأعلى الكلاسيكي في رسمه. وإذا كان قد قارب 
هذا ال هدف فيما بعد فلكونه قد زاوج ما بين تقنيته الذاتية وبين النماذج 
الكلاسيكية» فلم تكن الدوائر والمربعات التي استنفدت الكثير من 
جهده ووقته هي التي يسّرت له استخدام النسب الكلاسيكية» وإنما هو 
تطبيقه هذه النسب عن تأثر بالصور المثالية التي رسمها الشاعر بولتزيانو 
لأبوللو البلفدير ولفينوس قصر مديتشي. وبعد عام ٠١١۷‏ كف دورر 
عن محاولة فرض الأشكال الهندسية على الجسم الإنساني» وانبرى 
يستنبط المقاييس المخالية من الطبيعة التي أوصلته بدورها إلى نتائج 
تختلف إلى حد ما عمًا توصل إليه من تحليل للمنجزات القديمة. وكان 
دورن حريضا على آنا يؤكد ف أجاته الهلا ينص الوعنول: إن الكل 
الأعلى الكامل» فليس في إمكان أحد في الوجود أن يدلي بحكم نهائي 
عما ينبغي أن يكون عليه أجمل شكل للإنسان» فلا يستطيع ذلك غير 
اله وحده. وهكذا يكون أكثر من شَّغْل بين الفنانين بالنسب المثالية قد 
هجرها في منتصف الطريق» كما أثبتت منجزاته اللاحقة أن كمال 
الجسد الإنساني العاري لا يرجع إلى الالتزام بالنسب وحدهاء فلن 
يكون بوسع الفتّان تشكيل الجسد العاري الجميل من خلال تطبيقه 
للقواعد الرياضية وحدهاء كما أنه لن يستطيع في الوقت نفسه تجاهلهاء 
فهي كامنة في تلافيف مه سارية بين أنامله» يعتمد عليها في النهاية شأنه 
شأن المعماري. 
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ركان اكاك او a‏ نقذ E‏ معنا ا 
يفتأ يردّد كلمة 10106106128 كلما شاء التعبير عن إحساسه بالعلاقة 
المتبادلة بين أجزاء الجسد الإنساني والمعمار فالجسد العاري في تصوره 
شانه شان الى عل توازنا بين التصميم الال اوالاجة الوظيفيةة فلا 
فک لفون ل ا اة أن بم اخد مك ات الد 
الإنساني» مثله مثل المعماري الذي لا یکن بدوره أن يفوته تشييد ما 
يرتكز عليه سقفه أو أن يغفل عن أبواب المبنى ونوافذه. 

18 كانت الأشكال والوضعات قد اتخذت تنويعات عصيّة على 
الحصر على مدى الزمن» فإن أكثر ما نلحظه من تغيرات هو الذي 
جرى بالتحديد في نسب الجسد الأنثوي فيما بين العصرين اليوناني 
والقوطي. فعلى سبيل المثال كانت وحدة القياس في الجسد الأنشوي 
الإغريقي العاري هي المسافة بين نهدي المرأة التى ينبغي أن تكون هي 
المسنافة انفسها وين ها حت ادن إل السيرة: 5 ننميها مق الشرة 
ع مسي اللحديز على كو ما نري ل لجال ادخوس من وين 
وظلت هذه النسبة واجبة التطبيق خلال العصر الكلاسيكى كله بل 
وحتى القرن الأول الميلادي. وإذا ضاهينا الأشكال الكلاسيكية دين 
عار أنثوي من العصر القوطي خلال القرن الخامس عشر مشل صورة 
حواء للفنان الفلمنكي ملك أو فينوس للمصور الألماني كراناخ 
اتضح لنا أن العناصر والمعالم واحدة متشابهة» وأن النمط الأصلي 
للجسد الأنثوي ما يزال بيضوي الشكل تعلوه كرتان» غير أنه تسترعينا 
على الفور استطالة الشكل البيضوي للجسد استطالة شديدة» وكذا 
تقلص الكرتين العلويتين. وإذا طبقنا وحدة القياس وهي المسافة بين 
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كانت عليه في التصميم الكلاسيكي» كما أن خلو الجسم من الضلوع‎ 
والعضلات يعمق الإحساس بالطول. وليس ثمة غرابة في ذلك إذا‎ 
لاحظنا أن فنان ذلك العصر - أي عصر كان رصن عا اقتديم‎ 
الشكل الأنثوي الذي كان رجال عصره كافون ك عدا ا‎ 
أعينهم.‎ 

المعبد الإغريقي» وذلك بارتكاز مسطح الصدر فوق السيقان الممكلة 
للأاعيدة یٹ كان التوجه في مجال النحت هو الاعتماد على واجهة 
المعماري الجديد الذي ابتكر طراز الكنيسة ذات القبة المركزية» فتحول 
التوجه في مجال النحت إلى الحاور المتعددة التى تشع من مركز واحد. 
وأصبح ما ندعوه مسد العاري المتعدد اجاور هو النموذج السائد حتى 
يحيون الشكل المعماري للمعبد الإغريقي حتى عاد النحاتون إلى 
استخدام نفس الواجهة المسطحة في تشكيل الجسد العاري. وفي النهاية 
غدت الصلة المتبادلة بين المعمار والجسد العاري 1010611061128 معبرة 
a‏ ونان ها E‏ كوا لعن محفت 
عام ١157‏ قائلا: يقينا لقد أشاعت الصبايا الجميلات اللاتي وقع 
عليهن بصضرك في هديتة تيم في أعمافك إحساسا بالبهتجة لا يقل عنما 
أشاعته أعمدة البيت المربع الى شيدت على صورتهن. 
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وهكذا لم يكن الجسد العاري الإغريقي شكلاً من أشكال الفن 
لووول امنا لاعن أن ا ا تسم سيل 
كان مدعاة للزهو والفخار» ومن ثم ينبغي أن يكون على أكمل صورة 
له. ولا يعنى هذا أن الكثرة الكثيرة من شباب الإغريق كانت تبدو مثل 
قثال ا إلا أن ع اكه هو اغا 
اة العام على حو ما نرى مصزراً فوق اراي TT‏ 

ولقد شاع تصوير الجسد و خلال السنوات المائة الأولى 
من عصر النهضة حين امتزجت الرغبة الوليدة في استلهام التصوير 
الكلاسيكي القديم بتقاليد العصور الوسطى الفنية الملزمة باستخدام 
الرمز وإضفاء الصفات الخصوصية على المفاهيم السائدة» حتى بدا أنه 
ليس ثمة فكرة مهما كانت عصية أو موغلة في عالم الغيبيات الرحيب 
يعجز الجسد العاري عن تمثيلها والتعبير عنها. مثال ذلك لوحة يوم 
الحساب لميكلانجلو» وإن استنكر البعض تصوير المسيح والقديسين عراة 
يتمثّل شكلا بشرياء وإن كان هذا لم يجئ وفق ما يرضاه المتزمتون» من 
ذلك ماراق ا لتوا والشماعد نا وابد السكاكين والشوك البق 
ملت على هيئة أشكال بشرية. 

ولم يشك الإغريق لحظة واحدة في تمنّع الإله أبوللو بجمال 
الرجولة الأمثل وهو من شكل جسده تبعا للقواعد الى حدّدها قانون 
للنسب» فهيآت له ذلك الجمال القدسي المعبّر عن التناغم الرياضي. 
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وإذ جاء جسد أبوللو إله النور والعدالة واضحا وضوح النهارء إلا أن 
الان الى عثلها تتطوى ابا عل قدن مق ارا كان جي لار 
وعم ]لفاك الترودوا Eg E E‏ 
لجسد مارسياس وفتكه بأبناء نيوبي وبناتها إلا أدلة دامغة على هذا 
الجنوح. 

وكانت أقدم تمائيل الكوروس العراة خلال العصر الإغريقي 
العتيق التي اصطلح على إطلاق اسم أبوللو عليها جامدة يعوزها 
الجمال» تتخذ جميعها وضعة المواجهة وتتسم الانتقالات بين مسطحاتها 
بأنها فجّة مفاجئة» ثم ما لبشت أن اكتسبت شيئا فشيئا خلال قرن من 
الزمان ذلك التشكيل الذي يظفر بإعجابنا إلى اليوم» وصارت تتميّز 
بسمتين ترهصان با سيطرأ عليها من تطور هما الوضوح والمثالية» فإن 
ما يلفتنا حتى في أقدم رؤوس أبوللو العتيقة هو تزاوج المعالم ال هندسية 
مع الحيوية التشكيلية» وبهذا كان أبوللو واضحاً ومثالياً قبل أن يكون 

رما كان التساوق الكامل الذي عاذ اراز والتصويضى 
بين الأجزاء المختلفة للتمثال أو الصورة هو جوهر الفن الكلاسيكي» 
غير أن التوازن لا يتل إلا النصف من المشكلة التشكيلية فحسب لأن 
الأجزاء المتوازنة ينبغي أن يرتبط أحدها بالآخر ارتباطاً قائماً على 
مقاييس محددة» إذ لا بد أن يكون ثمة قانون للنسب. وكان إلى 
نوليكليتيمن تکار ذلك القانون الذي لم يصلنا منه إلا بعض قواعده 
الأولية ومن بينها أن الرأس يمثّل إحدى وحدات الجسد الت يبلغ 
عددها سبعة وحدات ونصف. وكم باءت بالفشل كل محاولات 
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استكناه هذا القانون من خلال قياس التماثيل» وذلك لرجوع هذا 
القانون إلى قواعد الهندسة النظرية لا إلى حساب الأرقام. على أن نظام 
النسب الرياضية قد ظهر في أشكال الأجساد العارية قبل ظفرها 
بالجمال المثالي من خلال النسب التي فّنها بوليكليتيس ثم طبقها 
وأتقنها. وإلى جوار ما قدمه من حلول لتوفير التوازن وتحديد النسب 
انشغل بتكوين بنية الجذع الإنساني» مدركا أنها هي التى ستحقق 
الوحدة النحتية بمقعراتها ومحدباتها التي يسبغ عليها الفنان التناغم 
والاتساق من خلال التنويع تارة وإبراز جزء على حساب غيره تارة 
اخركود :ولق كات سيط و ا ا مسنان ات ا 
الدقة حتى ليمكن القول بأنه مبتكر الصورة التشكيلية لجذع الإنسان 
النمطية المعروفة بين النقاد الفرنسيين باسم الدرع الجمالي 000112556 
esthetique‏ والتى دت اشاش التوزيع التشكيلي المستخدم في 
تصميم شكة القتال المدرّعة حتى أصبحت قتل فيما بعد بالنسبة 
لا خاد الا طال سا كانت قثله الأقعة:بالفسة لشحكوفن الم حة 
الكلاسيكية القديمة. والغريب أن هذا الدرع الجمالي الذي ظفر 
بإعجاب فناني عصر النهضة - وكان أحد معالم الفن الكلاسيكي 
القديم - م يشد إليه ذوق النقاد المحدثين الذين يعدونه مفتقرا إلى 
النبض والرشاقة على الرغم مما فجّر فيه بوليكليتيس من حيوية. 

وإذا كان كتّاب العصر الكلاسيكى قد اعترفوا بأن بوليكليتيس 
هو مبتكر النموذج الإنساني المتوازن» الآ اقيم تحترا عقا إلى أنه لم 
يوفق إلى صياغة النموذج الإلهي المتوازن الذي تحقق على يد فيدياس. 
ففي الفترة ما بين عامي 5/8٠١‏ و0٠55‏ ق. م. التي ظهرت فيها تماثيل 
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جاها في تماثيل أبوللو للفنان فيدياس الذي احتفظ لنا الزمن بواحد 
منها فوق الجبين المثلث لمعبد أوليمبياء فليس ثمّة ما هو أفضل منه في 
تمثيل المشل الأعلى الإغريقيء إذ ينطوي على مسحة من السكينة 
والطمأنينة والثقة المفرطة ا جماله المجسدي» كما يخلو جبينه 
ووجنته من أية غضون تشي بالتوثّر أو القلق» وهو ما يمكن استنباطه 
مع الإطلالة الآولى على وجهه» وإن افتقر جسده الموحي بالجلال 
والشموخ إلى التعبيرية. 

وإذا عرضنا للجمال البشري خلال القرن الرابع ق. م. اتجهت 
أنظارنا على الفور إلى تمثال أصيل معروف هو تمثال هرمس 
لبراكستيليس الذي يتميز من بين سائر التماثيل الكلاسيكية بالشفافية 
والحسية المعهودتين في منجزات القرن الرابع ق. م. بصفة عامة وفي 
منحوتات براكستيليس بصفة خاصة. وعلى الرغم من أن التمثال 
العادي في تلك الحقبة لم يتخل عن جلاله وتماسكه أو فتوته إلا أن 
الانطباع الغالب كان مزا من الرشاقة ل و التصميم 
الإنسياني مو اة ورقة التنفيذ التي تصل أحيانا رحد الكساسية 
امرهفة من ناحية أخرى. وإذا كان تمثال هرمس لبراكستيليس مل 
الذروة في نظر اليوناني نحو التكامل الكلي حيث يجتمع الجمال والقوة 
والرشاقة واللطافة» فإن الفن الكلاسيكى ما لبث بعد ذلك أن انتهى 
إلى الانفصام حيث غدا الجسد إما يمشل الرشاقة STE‏ 
القوة المفرطة وحدهاء وإما يمثل الحيوية. 
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أما آخر من جاء من عظماء الفنانين في ميدان النحت الإغريقي 
فهو ليسيبوس الذي ابتدع اونا يدا الست يكون رأس الإنسان فيه 
ال وان اضر ارلا واک كور وو وام سا غ 
فمثل الحركة في وضعة مقيدة 11011011 41165160 سمة في النحت أو 
التصوير تتحين برهة زمنية لحركة ما فتثبتها في وضعة بعينهاء وتسمى 
أيضا الحركة المكبوحة أو الجامدة في مكانها. (م.م.م.ث). Arrested‏ 
0 تعنى الإحاء بالتوثب في تماثيل الأبطال الرياضيين. وتكشف 
تماثيله المتبقية عن حسه العميق بالفراغ» وعن خروجه على قاعدة 
الوضعة المواجهة الصارمة التي التزمها بوليكليتيس» وبهذا التحرر التقني 
مين فن الت شرا يغيدا حو ار افا وعلن اکس سن 
تعالي بوليكليتيس وغطرسته يروي المؤرخ بلينيوس أن ليسيبوس قد 
سئل مرة عن مصدر إهامه فآشار على الفور إلى السابلة في الطريق» فلا 
يسعك وأنت تتطلع إلى تمائيله إلا الشعور بأن منحوتاته تقل الإنسان 
تمثيلا لا يدانيه في الصدق تمثيل آخر. 

ولم يلبث خروج من جاء بعده من الفنانين على الالتزام 
بالأسس الفنية التقليدية أن أسفر عن فوضى غاب فيها النظام وانعدم 
التناغم في الفن المتأغرق عا ضم من أشكال للمجالدين والساتير لا 
حصن ها وتكزال ا عات التقليدية ال ها لا اة له ف اداد 
فوا ا التوفيط ول عدف اريعة ونی ان ا 
خمول وخمود. هذا إلى ما انطوت عليه من ابتذال» ولم يقبل الناس عليها 
إلا بوصفها امتدادا لاض عريق تميز بكنوز روحية ازدهرت خلال 
ا ا ريده ٠‏ م. ومع OES‏ 


VF 


_ ب لل 


الحين والحين إلى الإيهام بلون من التجديد في أعماهم وإن أعوزتها 
الحيوية» وذلك باقتباس مبتكرات الحقبة السابقة وإعادة تكوينها بمهارة 
في أنماط جديدة» تساعدها على الرواج نعومة الصقل ودقة إبراز 
التفاصيل وإضفاء الطابع القصصي على المنجزات الفنية. 

وثمّة ظاهرة أخرى تنافي الذوق السليم ولا يجوز إغفاها في هذه 
الإطلالة العجلة على الماضي الكلاسيكي العريق» هي تركيب الرؤوس 
الشخصية فوق أجساد عارية مثالية. وتعزى هذه الظاهرة إلى الرومان 
وإن تجلت في منجزات سبقت قيام الإمبراطورية الرومانية» فلقد 
تصوروا إمكان إضفاء الألوهية على الحاكم بوضع رأسه فوق جسد 
إلهي. وقد اخ الأباطرة الرومان الأوائل هذه القاعدة حي غدت 
قدا عقر ا وا شاف سين تر ید كلاب كا اليا 
لا تشوبه أية مسحة ذاتية وقد اعتلاه وجه تيبيريوس المتجهم أو وجه 
كاليجولا المجنون. على أن مما يخفف من وقع تلك الكارثة الفنية ما ظهر 
من حس مرهف بالجمال المثالي على يد الإمبراطور هادريانوس الذي 
عل ع دكار تررم جديد للجمال ات ملامح 
صفيه أنتينوس فوق الأجساد الممثلة للآهة» فبتنا نرى وسامة وجه هذا 
الصبي فوق أجساد أبوللو وهرمس وديونيسوس مع تعديل نسبها 
الطبيعية لتكون متناسقة الجذوع. وللجرة الأول مدل الفرن 5 
م . أخذنا نشهد نمطا جمالياً لراس بحجمها الطبيعي لا نقلاً عن اذج 
مرسومة؛ فإذا نحن نعود إلى استشعار دفء الشخصية الذاتية. وما من 
شك في أن فناني عصر النهضة وهم على ما كانوا عليه من إيمان 
بالنزعة الفردية الذاتية قد عراهم الإحساس نفسه فإذا نحن نرى السمة 
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my 
الظئة النيدن ن ا ا ن کل د ارود لد راا سان‎ 
غيابها قرونا طويلةء وذلك حين عاد الجسد العاري الأبوللوني إلى بؤرة‎ 
الاهتمام من جديد.‎ 

وثمة تمثال هام آخر لأبوللو جدير بالذكر هو تمثال أبوللو 
البلفدير الذي اعتبره فتكلمان أرفع مثال للجمال الفتي في العصر 
9ج 0ك 
قر ع ا ا الفوز وو و اة ال 
اترا مو اح ا e r‏ 
والتي سادت بعد عند الرومانسيين. وطالما اضطلع أبوللو بهذا الدور 
تجاوزت عيون النظارة عن ضعف بنيته وترهل مسطحاته غير المتماسكة 
التي تصرف المهتمين بالجماليات الحسية عن رؤية معالمه الحذابة 
الأخرى. ولعله ليس ثمة عمل فتي آخر مشهور ينطوي على مثل هذا 
التباين بين الأصل اليوناني E N E‏ 
أبوللو البلفدير» فثمة لمسة من الحياء تغمر جماله المثالي» وثمة عنصر 
غير يوناني في لفتة رأسه التى تبدو وكأنها تمد البصر إلى آفاق تتجاوز 
عالم ا ۰ 

على أنه قبل تداعي الحضارة الكلاسيكية بوقت طويل لم يعد 
نموذج أبوللو يحتل مرتبته الأولى كما كان قبل إشباعا للخيال الفني. 
على حين بقي نموذج هرمس مرافق الموتى' حيّا يُحتذى. وهذا لصلته 
الوثيقة بالمعتقدات الدينية القائمة على الطقوس السريةء كما بقى شائعا 
أيضاً نموذج سوسس ا ا ك لقان ماين 
الانجذاب والنشوة. ولم يعد لأبوللو إله الضوء والعدالة 11005]1]86 501 
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المجسّد للعقلانية والسكينة موضع قدم في عالم القرن الثالث ق. م. 
المضطرب الغارق إلى آذانه في الخرافات» ومن ثم لم تعد فكرة الجمال 
العاري المثالي تظهر في منجزات العصر الكلاسيكي المتآخر إلا فيما 
ندر. وعندما شرعت المسيحية بعد لأي في إرساء رموزها الخاصة لم تجد 
فيما بين يديها من نماذج معاصرة ها إلا أقل القليل من النماذج 
الأبوللونية التى يمكن تحويلها إلى تجسيد لآدم. وتكمن المفارقة الغريبة 
اللافتة للأنظار في كون النموذج الأبوللوني المثالي قد شق ةا 
كما ظفر بأهميّة بالغة خلال هذه الفترة نفسها في موقع آخر ناء هو 
الشرق الأقصى. ذلك أن التناغم المتساوق لأشكال الفن البوذي المبكر 
TT‏ اليوناني بأكثر غا عت واتار ات 
الإسكندر الأكبرء فب ففي الفترة ما بين القرنين الخامس والثاني عشر 
الميلاديين قدمت الخضارات المتعدّدة بشرق آسيا أشكالاً للرجال العراة 
لااد لف كرا عن قال ابو للق 9ك د بياس م 
حيث وقارها وأثر وضعاتها المواجهة. 

ويجري أفلاطون على لسان أحد المشاركين في كتابه المأدبة أن 
ثمة غطين لفينوس أحدهما فينوس السماوية Venus CoelestiS‏ 
وثانيهما فينوس الدنيوية 1311118115 17610115 ومنذ أقدم العصيوز كان 
اشتهاء الرغبة الكامنة في أعماق الإنسان إلى الأ كناك فيا لذ فى 
الصور والرسوم» غير أنه على مرّ العصور تعاقبت محاولات الفنانين 
اكاز شكل فل به خر ی ولط لرن إل الط السات 
مستخدمين في ذلك معادلات الأبعاد وتناسق الأعضاء وترابطها 
وتدرّجها في الأهمية وفقاً لرؤية كلّ فنان. 
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ويمكن تقسيم الصور النسائية التي تعود إلى عصر ما قبل التاريخ 
إلى نوعين» أوهما التماثيل المنمنمة المنتفخة التى عثر عليها في كهوف 
العصر الحجري القديم حيث نلمس عناية ايد بإبراز الخصائص 
الأنثوية الرامزة للخصوبة؛ وثانيهما تلك الدمى النسائية الصغيرة 
Figurines‏ من الرخام التي اكتشفت في جزر السيكلاديس والتي 
يخضع جسد المرآة فيها لنظام ي ی وإذا أخذنا بما أورده 
أفلاطون في كتابه المأدية عازن نا افيا أن نجاري مؤرخ الجخ كت 
كلارك في تسميته النمط النسائي الأول بفينوس الولود 16[طهاعع176 
والثاني بفينوس البللورية 0135]8111116) وهما النمطان الأساسيان 
لتشكيل جسد المرأة ازج أحدهما 'الآخز بلا انقطاع إلى أيامنا هذه 
تدان خن تلن فى فوس الان مرا اء اكور وا 
نجدها مع ذلك لا تخلو من لمسة حسية واضحة؛ وبينما تبدو فينوس 
الفنان روبنز كأنها ينبوع متدفق من الخصب والعطاء نجدها تسمو نحو 
الكل اعا 

لقد ثبت أن ليس ثمة تمثيل لحسد المرأة العاري في اليونان قبل 
القرن السادس ق. م.» وأنه لم يظهر خلال القرن الخامس إلا نادراً. ولا 
شك أنه كانت هناك أسباب دينية واجتماعية وراء هذه الندرة» فعلى 
خرن كان عرق ولاو عو رةه الاملتة OE‏ ونس 
الشعائر والمحاذير تفرض على آفردويتي الظهور كاسية. وإذا كانت 
الأساطير تروي أن فون اللقك ون لجف رلا نيروف لصو 
قبرصء فذلك لأن فينوس العارية كانت في حقيقة الأمر فكرة وافدة 
على اليونان» بل إن شكلها الذي ظهرت به لأول مرة في الفن اليوناني 
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يكشف بالتحديد عن أصوها الشرقية» كما أنها ارتبطت حتى القرن 
الرابع ق. م. بالعقائد الشرقية» وهو ما أثار حيرة العديد من الباحثين. 
ولقد كان مرد اعتراض الكهنة على تمثال فينوس من كنيدوس للفنان 
براكستيليس إلى ذلك القدر من الأنوثة المتفجر في جسدها حتى ليأخذ 
بفكر متأملها بعيدا عن الورع الديني الواجب على المتطلع إلى إحدى 
الربات. ثم إن الأعراف الاجتماعية كانت ما تزال تنفر من العري 
النسائي» ففي الوقت الذي كان الفتيان يخلعون ثيابهم أثناء التدريب في 
حلبات الرياضة ولا يرتدون سوى مئزر ضئيل» كانت النساء اليونانيات 
بمضين كاسيات من قمة الرأس إلى أخمص القدم وتلزم كثرتهن الدور 
عاكفات على تأدية واجباتهن المنزلية» وم تش عن هذه التقاليد سوى 
نساء أسبرطة اللاتي كان في ظهورهنٌ عاريات الأرداف او اراك 
الا نا انار وهار ال الان ا 

كانت هذه حة عابرة لا غنى عنها قبل الخوض في موضوع 
التشكيل الفتى لفيتوسس: وقد بلغت ندوة صنور الساء العاريات لال 
العصر الذهي للفن اليوناني حدا يدعونا عند متابعة تطور التمثيل 
الفني لفينوس قبل ظهور براكستيليس إلى إغفال العري التام» وإن كان 
علينا أن ندخل في حسباننا تلك المنحوتات التى تلتصق فيها الأردية 
الخفيفة بالأجسام أو ما يدعوه الفرنسيون الغوب الواشي 10186116 
©1116 الثوب الواشى الذي يبدو وكأنه ابتل بالماء فلصق بالحسم 
وم ا Te‏ عن تفاصيله. (م.م.م.ث). 111111 
010111166 وهو ما اتبعه الإغريق منذ عصرهم العتيق حتى النهاية 
بعد أن اكتشف المالون الأوائل ما يمكن أن تخلعه الأردية الشفافة على 


۷۸ 


11 أل ا 


الأشكال من جاذبية وغموض» فضلا عن وجود مواضع في الجسد 
الأنثوي كان للتشكيل الفني دورا هاما في إبرازها إلى جانب مواضع 
أخرى أقل إثارة وأجدر أن تستر. 

وقد و كارش الخال اجون ون لوس خترالي عنام 
۹ ق. م. . متخذا جسد عشيقته فرينى تموذجا. ركان و 
ادعاه المؤرخ بلينيوس من استنكار أهل جزيرة كوس هذا التمثال أو 
غير صحيح فمما لا شك فيه أنه قد استحوذ على إعجاب أهل هذه 
ا لجزيرة الواقعة بالقرب من الشاطئ الجنوبي لآسيا الصغرى حيث 
كانت فينوس - كما قدمت - موضع الإكبار والتقديس منذ أمد بعيد. 
ويفصح لنا أحد المؤرخين القدامى عن طقوس زيارة ا محراب المكشوف 
الحتضن هذا التمثال الذي لم يكن يتصدره شأن غيره من احاريب فناءً 
مرصوف؛ بل كانت تحيط به أشجار الفاكهة وشجيرات الكروم 
وتنجلي رؤيته من جوانبه الأربع» ويكشف المحراب عن تمثال الربة 
الأبيض الوضاء وسط الخضرة اليانعة» فتقع أبصار الحجّاج عليه من 
مبعدة حيث تبدو فينوس على وشك البدء في حمامها الشعائري تستعد 
الط يو فق الطقويني الاك ةنوما قال الخد ها ساف ف ضا 
الذي خلعته لتوها لتضعه فوق جرة ذات زخارف نباتية بديعة إلى 
جوارها وقد افترٌ ثغرها عن بسمة وادعة دون تخليها عن وقارها الإهيء 
بينما تخفي يدها اليمنى موضع العفة منها. 

فضي اينوس :معد | غاا اا وة واا م دات هال 
أل ورو أن اخ اهارن د اعا عة اهن 
وطوق عنق الإهة» وهو ما حفز سادن ا نمحراب إلى فتح باب المحراب 
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الخلفي ليضاعف متعة الجمهور بمشاهدة الربّة من خلف فيثير المزيد من 
حماسهم. ولقد كشف المؤرخ بهذا الوصف الدقيق لردود فعل الزائرين 
والسدنة عن مدى تجسيد هذا التمثال للاشتهاء الحسي الذي لا شك 
كان اح عاضر فاط ی امجراع کک امام ها 
الصراحة الحسيةء إذ لو قارنا هذا التمثال با ينطوي عليه نشيد الإنشاد 
التوراتي من خيال حسي جامح لوجدناه بالقياس إليه أشدّ تحفظا. ولا 
ينبغي أن يغيب عن بالنا أن كليهما نتاج عقلية واحدة بل ربما نتاج 
العقيدة نفسهاء ذلك أن فينوس الرغبة هي في الأصل إهة سورية» غير 
أن الذوق اليوناني قد خفف من حسّيتها حين مد يدها لتخفي في خفر 
وحياء ذلك الموضع الذي يعد في ديانات هذه المنطقة سر قوّتها. وما 
نظن عقيدة بعد ذلك أوحت بإنجاز تمثال تشيع فيه الحسية بمثل هذه 
العذوبة والرقة والاعتدال والتسامي والقدسية» حتى إنه ليستقرٌ في 
نفس كل من يتأمل التمثال أن الآهة هم الآخرون يشاركونه الغريزة 
الحسية التى كان يخال أنها وقف عليه هو والحيوان. لقد كان هذا 
اسان كلا ا لذ أدر او كو مي لاق 
براكستيليس وحده. بل لقد شاركته في خلقه فرينى حين اتخذها غوذجه 
ذال بمو اق إن EOE‏ لياط :دشت 
حماستهم إلى صياغة تمثال للها بالحجم الطبيعي من البروزنز المذهب 
أودعوه محراب مدينة دلفي المقدّس. 

ويذهب بلينيوس إلى أن هذا التمثال كان موضع الإعجاب من 
كافة جوانبه» وأنه ليس آمل تاثيل براكستيليس فحسب بل تماثيل العام 
أجمع» كما تناول لوكيانوس بالتعليق ابتسامتها التي تحوم برقة على 
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شفتيها المنفرجتين ونظرة العينين المستنيمة با تنطويان عليه من بهجة 
ا بولقل كان عزف الا قل ال تلوس عن تومن تافو ف 
النحت اليوناني قلّما نجد له نماذج في فنون العصر العتيق والكلاسيكيء 
إذكان آهل آنا كسا فدمت د يشستكرون عرى:صبايا أرط 
الاعات عن اهن عبن آنا هال رى انكل الا ما 
لبشت أن تراجعت خلال القرن الرابع ق. م. . وثمة تسعة وأربعون تمثالاً 
مستنسخاً بالحجم الطبيعي لفينوس الكنيدية» غير أن واحداً منها لن 
يتمكن من التأثير فينا تأثير الأصل المفقود. فعلى الرغم من الأثر 
الحسّي الموار في أعماقنا من تأمّل هذا التمثال إلا أن سمات الوقار 
والجلال والشفافية التي يتحلى بها ترقى به إلى مستوى أنغام الأجرام 
ا يعم بال إل عط فوس البللووية: 

a NaS 
الكنيدية كانا يعدّان خلال القرن الماضي النموذج المثالي للفن وإن عادا‎ 
في الأصل الى العصر المتأغرق وهما فينوس الكابيتولينوس وفينوس‎ 
قصر مديتشي وهما وإن كانا في جوهرهما يعكسان فكر براكستيليس‎ 
إلا أنهما ينطويان على فارق هام فعلى حين أن فينوس الكنيدية لا‎ 
يشغلها غير استحمامها الشعائري الذي توشك على البدء فيه» اتحخذت‎ 
فينوس الكابيتولينية وضعة خاصة بالتصوير عن وعي تام بمايدور‎ 
حوها وقد اعترى ملامحها الخجل.‎ 

وما من شك في أن وضعتها تقدّم أكمل الحلول في الفن 
الكلاسيكي لجملة من المشاكل التي تعترض الفتّان عند تمثيله الجسد 
الأنثوي العاري. ومع أن الاختلافات بينها وفينوس الكنيدية هيّنة إلا 
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أنها شديدة الأهمية» فقد انتقل ثقل الجسم من ساق إلى أخرى وإن 
شاركت الساق اليمنى أيضا في حمل جزء من ثقل الجسم وانتقلت 
حركة ذراع فينوس الكنيدية اليمنى إلى الذراع اليسرى في فينوس 
الكابيتولينية» وإن بقى الرأسان يتطلعان في الاتجاه نفسه. على أن أشد 
الأختلانات ينها زرا ار الام اليه ی سنت 
النهدين بدلا من تباعده وإمساكه بالقميص. ولقد كان اهدف من وراء 
الاختلافات هذه إحكام التماسك والتوازن والرسوخ» فالذراعان 
تحيطان جسم الكابيتولينية وكآنهما الغمد الذي يحتويه. والرأس 
والذراع اليسرى والساق التي يعتمد عليها الجسم تشكل جيعا خطا 
راسخا رسوخ أحد أعمدة المعبد. ولو أك اقتربت من فينوس الكنيدية 
من الاتجاه الذي تنفذ ببصرها إليه لوجدت جسدها مكشوفا بلا حماية, 
في حين أنك لو تقدّمت نحو فينوس الكابيتولينية لوجدتها وكأنّ سياجا 
مطوقاً يحميها ويذود عنهاء وتلك هي الوضعة المعروفة في تاريخ الفن 
باسم 'فينوس الرة أو الحييّة 2110108 176110015 فبالرغم من أنها أشد 
ل انرا تققد :وافعزاتون الاللجزة ا عن نادم يات 
ذراغها اليمنى لصدرها الناهدء فإننا إذا ثناولنا شكلها بالتحليل أفضى 
إلى تبرير إطلاق هذه التسمية عليهاء وعندها سندرك سر اتباع تماثيل 
نوكي ا0 0 ف ال رة واسشكازهاخرى اها التضزيت: 
كما سندرك السر وراء وصول هذا التصميم إلينا أكثر من غيره على 
الرغم من كل التقلبات والتغيّرات التي لحقت بفينوس طوال ألفي عام. 

وما كين الدهشة أن.هذه الوضعة قد:ظطفزت انيت كين ين 
الشبوع فا بعد عضر النهقة يفغيل قال مشخ هو تال كوس 


TAY 


mey 


قصر مديتشي الشهير الحفوظ بمتحف أوفتزي الذي فقد كمال إيقاعه 
نتيجة خطأً في ترميم وضع الذراع اليمنى» » فلقد تحولت فينوس 
الكاء بيتولينية البضة الجسد في فينوس مديتشي إلى نموذج للوقار المترفع 
ضيه هدق انق خوط اتسيف تدرف ١‏ اننا معوده | 
وى إل ارا دالوا ك اه وا .وا ذا كات القن فد اح 
الاعتراف بجمال فينوس مديتشي» حتى لقد ذهب الشاعر وردزورث 
إلى أنه ما إن وقع بصره عليها حتى أدار لها ظهره وغلبه النعاس» فإن 
عدا لا يستهان به من كبار النقاد يأتي فتكلمان في طليعتهم عدوا 
تومن د نوها للجدال ا کي 

وما إن اكتشفت فينوس جزيرة ميلوس في عام ۱۸۲١‏ حتى 
انتزعت مكان الصدارة من فينوس مديتشي وعدت الا 
للجمال الأنثوي» فهي أنثى ولود تتفجر صحة وعافية متفوّقة بذلك 
على كل ما قدّمه العالم الكلاسيكي من قبل. فلم يكتف صانع هذا 
التمثال بابتكارات زمانه بل عمل على إضافة لمسات مستعارة من فن 
القرن الخامس ق. م.» وهو ما تكشف عنه نسبهاء فعلى حين أن المسافة 
بين النهدين في غيره من التماثيل المعاصرة له أقل من المسافة بينهما 
وبين السرة نجد النسبة الكلاسيكية القديمة تعود لتحتل مكانها فتتساوى 
النسبتان. كما يتميز جسد فينوس بانبساطة وادعة تكاد تخفي عن عيوننا 
لأوّل وهلة ما يحتشد فيه من تدرّجات متعاقبة» وهو ما اصطلح على 
تسميته بفن إخفاء المعايب التي تنشأ عن تقنية الفن. وحتى الآن ونحن 
نعلم يقيناً أن فينوس ميلوس لا ترجع إلى عهد فيدياس وأساطين 
النحت العظام» وأنها لا تتميّر برهافة المعايير المعاصرة» فَإِنّها تبقى أحد 


TAY 


ga‏ لل 


النماذج الرائعة لتمثيل الجسد الإنساني» وأبلغ رد على لغو بعض النقاد 
المعاصرين الداعين إلى وجوب تعبير العمل الفني عن الزمن الذي ظهر 
فيه فحسب. 

ولقد حاول فنانو عصر النهضة إقناعنا بأن التكوين الفني لربات 
الحسن الثلاث العاريات وقد بَدَون متشابكات إحداهنْ بالأخرى هو 
أحد أجل مبتكرات العصر الكلاسيكي الأخيرة وأنه كان عُرفا مالوفا 
هداولة نوكين انه ليك يثبت أنه كان معروفاً في حقبات ازدهار الفن 
لكلا ل ا ا وقد تكون وضعة التشابك 
مقتبسة من صفوف الراقصات اللاتي يضعن أذرعهن فوق أكتاف 
بعضهن البعض بينما تبدو واحدة منهنٌ مقبلة والأخرى مدبرة 
وهي 10۲808۲1۷ اصطلاح استخدم في القرن ۱۸ للتعبير عن فن 
تدوين الرقصات» وينسحب هذا الوصف الآن على المعنى الشامل 
لأنواع الرقض:والبالبه تصتضما وإخرالعا واد دم ف رك نا 
تزال سارية في تصميمات الرقص اليونانية حتى الآن. ومن هذا 
التصميم الكوريوجرافي 010۲۵023۲3٣‏ اصطلاح استخدم في القرن 
۸ للتعبير عن فن تدوين الرقصات» وينسحب هذا الوصف الآن على 
المعنى الشامل لأنواع ال و شعيعيها ا 
(م.م.م.ث). ابتكر فنان مجهول تلك الفكرة الملهمة لتصوير ثلاث 
عاريات يكوّن مجموعة متسقة متناغمة تضم رفيقات فينوس 
الحسناوات. ومن العسير أن نحدد على وجه الدقة متى حدث ذلك» 
لكن الثابت من كل نماذج ربات الحسن التى حفظتها لنا الأيام أن نسب 
أجسادهن هي النسب التي سادت في القرن الأول ونمة شش ارز 


YA 


ار الف ا 


بمتحف اللوفر لربات الحسن الثلاث انطمست للأسف رؤوسهن يقدم 
لنا مع او 2اا من أبدع نماذج ربّات الحسن الثلاث وكان أول 
موضوع للجمال الأنثوي فرض ذاته خلال القرن الخامس عشرء وإن 
شكل في الوقت نفسه مثالاً مبكرا لاغقبال فار السب نىل 
ا الخامس ق. م. فإذا نحن نجد في بعض الصور الجدارية 
الرومانية من بومي جذوع REO‏ فد A OE TN N‏ 
المسافة من الصدر إلى موضع لقاء الفخذين قد زادت من نسبتين إلى 
كلاد ولل الان الذي :فسورها اح ا لحرن الواشدين سن 
الإسكندرية» حيث تتبدى في الربات الثلاث مظاهر التأثير الوافد من 
الشرق الذي لعب دوراً فاعلاً في تفسّخ الفن الكلاسيكي. على أنه من 
الخطل بمكان افتراض أن التغيير الذي أصاب تمثيل جسد المرأة العاري 
مرده إلى التأثيرات الوافدة من الخارج وحدهاء فالأساليب والطرز 
شأنها شأن الحضارات يتناوشها التفسخ والاضمحلال من الداخل» 
ومن ثم كان التحريف الذي لحق بنسب ربّات الحسن في هذه اللوحة 
الجدارية المصورة هو نتيجة التراخي في الالتزام بالقواعد الكلاسيكية 
المثالية» وهو ما يغري عادة عند تشكيل الجسد الأنثوي باستلهام وظائفه 
الحيوية» فتعود فينوس إلى نغطها الأول وهو فينوس الولود. والواقع أن 
تمثيلات المرأة العارية في أواخر العصر الكلاسيكي نادرة» وتتسم مع 
ندرتها بالفظاظة والخشونة» كما فقدت إغرائها بأن تصبح و 
مطروقاً في الفن من قبل أن يشملها الحظر الديني والخلقيء فلم تصل 
إلينا تماثيل للمرأة العارية بعد القرن الثاني الميلادي» إذ كانت قد فقدت 
معناها وسبب وجودها الأصلي في الفن حين انتقلت من محراب 


YA 


_ ب لل 


العقيدة دة داه الترويح» ثم من ساحة الترويح إلى جال 
الزخرفة إلى أن اختفت تاما. E e‏ وي كان 
كل ما يبدعه الإنسان من أزياء ومبان وحروف للكتابة ومناهج للفكر 
والأخلاق قد عراه الكثير من التغيير والتبديل. وقبل ذلك كله فإنُ 
a‏ انه فك عراه هو اهيا السيرة Bll aE‏ 
تكليدا كنا جديدا لنمل] ا مم :نان ا الأنشى العارية 
وبين إيقاعات انحناءات زخارف العقود القوطية المدببة. 

ولا تكاد العين تتأمل مجموعات العراة في التصاوير والمنمنمات 
القوطية حتى يجري فكر المرء إلى ما جرى إليه فكر كينيث كلارك في 
وصفه الخيالي الممتع الذي جاء بكتابه العري 7110106 118 حين تأممل 
هؤلاء العراة فأيقظوا في ذهنه صورة جذور النباتات والأبصال التى 
تنمو عادة في طيات الثرى» والتى ما تكاد تخرج إلى الو بحي د 
شاحبة مقهورة وقد فقدت سكينتها وأمنها في مهجعها الأرضي» وذلك 
أن أجساد الرجال العرايا تبدو في رأيه كجذور بينما أجساد العاريات 
كالأبصال» وقد اكتست هذه وتلك بالشحوب والقهر وكأثما فعل بها 
ظلام القرون الوسطى فعل الثرى بجذور النبات المدفون. 

وإذ كانت بعض موضوعات التصوير الم طادي صر 
ا اقتضى الأمر من الفنانين القوطيين أن ينهجوا نهجا 
جديداً في تصويرها تصويراً يبقى مع الزمن فابتكروا نموذجاً بديلا 
جا وكانت قد تضافرت في العصور الأولى للمسيحية مؤثّرات عدة 
تحول دون تصوير الأجساد العارية» مثل احتواء التعاليم المسيحية على 
آثار يهودية كامنة تحفز على استنكار تصوير الإنسان وتعده e‏ 


۲۸٦ 


ا رز الفا 


للوصية الثانية. كذلك كانت تعاليم الكنيسة الأولى لا تؤمن بالنحت لا 
لأنه يتل الوثنية الأولى فحسب بل لأن المنحوتات كانت في رأيها ملاذا 
للشياطين يتقمصون منها ما يمثّل الآلهة والإلاهات الوثنية لما فيها من 
جمال ورونق بغية تضليل البشرء وإذ كانت تلك التماثيل الإهية أكثر ما 
تكو غارية اص :هذا غل العزض ما ت إل ا طن مسبت :وتات 
فور ال الأولى حركات تحطيم الأصنام ESET‏ 
لها وق ا هذا الأقياة ا مرخ ار ا ن ن القدعنة ال 
ل eg a‏ 
ذهب علماء النفس المحدثين إلى أن الحرمان الحسّي الذي نادى به 
مؤسسّسو حركة الرهبانية» منكرين اللا الحسّية مطرحين المرأة جانباء لم 
يكن عن دوافع خُلقية بقدر ما كان عن ظاهرة مرضية نفسية. ونحن في 
أيامنا هذه لا نستطيع أن نطالع أوفيد أو بترونيوس دون أن تنتابنا هِرَة 
أمام ما كان يتناول به القدامى في يسر وبساطة المتع الجسدية. وما يدرينا 
لعل ما أخذ به الرهبان والنساك أنفسهم من إسراف في الزهد عن المتع 
الحسية كان رد فعل لتلك الظواهر الإباحية لكي يكون ثمة توازن بين 
ما هو روحي وما هو حسي. 

هكذا تغيرت فكرة ة الجسد في أذهان الناس؛ فلم يعد كما كان 
قل ميد ل و ميا مروي] عل ااه 
وال هوان» ولعل ما نراه في فنون العصور الوسطى ما يبين لنا كيف محا 
الفقه المسيحي صور الجمال الجسدي من خيال المتدينين. 

وفنا امن ا بن حر ايه 
الرغبات الشهوانية» ومع ذلك فعلى الرغم من أن بعض موضوعات 


TAV 


تت 


التصوير في العصور الوسطى كان يباح فيها للفنان تصوير الجسد عاريا 
سوياء إلا أنه لم يبلغ في تصويره ما يثير الرغبة» ولم يبرز تلك العناصر 
المثيرة المحرضة الشهوات. رى هل كان هذا من فناني العصور الوسطى 
عن كبت ما كانوا يحسونء أم أن المتعة بمفاتن الجسد غدت تستوي 
عندهم بالمتعة بمشاهد الطبيعة؟ ومهما كان الأمر فقد كانت هذه وتلك 
إبداعات من إيحاء الفن فحسب. 

والثابت أن ثمة نزعة متزمتة سرت في تقاليد العصور الوسطى 
المسيحية نراها جليّة في تمثالين لآدم وحواء قائمين بذاتيهما ويعدان 
الأوّلين من نوعيهما لشخصين عاريين في فن هذه الحقبة بكنيسة بامبرج 
في ألمانياء فيبدوان جامدين لا ينبضان بجساسية ويستويان في هذا بأي 
عمود من أعمدة الكنيسة. ولا نرى ما يفرّق بين حواء وآدم إلا هذين 
التتوأين الصغيرين الصلبين المنبثقين من صدر حواء على تباعد» وإن 
تميز التمثالان مع هذا برصانة مفرطة وبتكامل معماري يبدوان معه 
نموذجين فتيين للعري أكثر منهما شخصين عاريين. 

وكان العري الذي بدت عليه الشخوص في فنون مستهل 
العصور الوسطى مقصودا به التعبير عمّا عانته تلك الشخوص من قهر 
وإذلال أو امتهان أو تعذيب أو استشهاد. وما أظن فنان العصور 
الوسطى حين صور eg‏ انان 
aE E‏ غبار مي لاوز 
في الكتاب المقدّس الت تقول: فانفتحت أعينهما E‏ أنهما عريانان. 
فعلى حين بدأ الفنان اليوناني يتمثل العري في شخص بطل رياضي 
يزاول نشاطه البدني مُباهياً بجسده العاري في ساحة الملعب» نجد فنان 


58/1 


ل ار الف ل 


العصور الوسطى المسيحي حين صور العري يصوره في جسد انطوى 
غ ر ی تاك يمنال ع ينانا 
منه بالمنطيئة. 

وعلى الرغم من ظهور العراة في المنجزات الفنية البيزنطية 
بشرق أوروبا بين الفينة والأخرى حتى القرن التاسع» إلا أن اكتمال 
تشكيل الجسد العاري في إطار الفن المسيحي قد شق طريقه في غرب 
أوروبا بالتحديد. وخلال العصر الرومانسكي اتخذت صور آدم وحواء 
شكلاً فج ثقيلا في أسلوب محوّر يكاد يرتد بتمثيل الجسد الإنساني إلى 
الشكل البدائي» حيث يبدو نهدا حوّاء مسطحين بلا معالم واضحة» بل 
إننا لا نلمح محاولة للإيحاء باختلاف جسدها عن جسد آدم. . ومع 
مطالع القرن الحادي عشر خطوات إل الأماء وان ظا عارص 
عق مف القزن كلذ خالية بق الف ولأرل مرن رات 
العصور الوسطى الفنية تتضح الأجساد العارية مُمّفصلة41]101113]60/ 
التمفصل تعبير فني عن الحركة المفصلية حول المحاور التشريحية لأطراف 
الجسم كالركبة والرسغ والمرفق. (م.م.م.ث). في المشاهد الخمسة التي 
تمل بدء الخليقة وسقوط آدم وحواء في الخطيئة فوق الأبواب البرونزية 
لكاتدرائية هيلدزهايم بألمانيا 11110651112 ما بين عامي ٠٠١8‏ و 
65 ويشد انتباهنا استخدام الفنان للشخوص بأسلوب غير 
كلاسيكي لا لقصور مهارته التقئيّة فحسب بل لانصراف اهتمامه إلى 
التعبير الدرائليء وهو الميدان الذي بز فيه أسلافه من مالي بواكير 
العصور الوسطى» فنرى آدم وحواء بعد عصيانهما أمر الله يجفلان في 
انحناءة الخزي والندم» وعلى حين يلقي آدم بالتبعة على حواء لقي هي 


۸۹ 


و _ لل 


بها على الحية في إيماءة واضحة معبرة. وعند طردهما من الجنة يمضي 
آدم في طريقه بامتثال بينما تلتفت حواء وراءها في حركة بالغة التعبير 
والععفيد كيرا و افا ما ت تتضمنه من أخطاء تشريحية. 

وخلال القرنين الثاني عشر والثالث عشر شكل الالون جسد 
حواء العاري في طرازيهما الرومانسكي والقوطي المبكر تشكيلاً بداثيا 
سه م ميخ الزمحشية اا لوحة واحدة هي عارضة باب 
كاتدرائية أوتون 4111011 بفرنسا حيث تحبو حواء وو غ اا 
بين زخارف الأغصان وخرافي الحيوان وإن بدا جسدها في صلابة جذع 
الشجرة وأخاديده. 

وفي منتصف القرن الغالث عشر وفي الوقت نفسه الذي بدأ فيه 
اهتمام المثّالِين القوطيين بالأغصان والزهور ورسامي المنمنمات بالطيور 
أصدرت الكنيسة توجيها إيقونوغرافيا 100۸083۲33 هي قائمة 
الموضوعات التي تُعنى بها حضارة من الحضارات أو يُشغل بها عهد من 
العهود أو يعالجها فنان من الفنانين. ومن ثم فهي تختلف عن قائمة 
المنجزات الفنية التي تشمل عدد الصور والتماثيل أو الأعمال التي تمت 
خلال حضارة من الحضارات أو عهد من العهود أو بواسطة فنان 
معين. . وهي كذلك كل ما ختص بموضوع في مصوّر تصنيفاً ووصفاء 
وقد تدل أيضاً على البورتريهات والصور واللوحات المطبوعة التي 
تعرض لشخصية بارزة في أحواها المختلفة. (م.م.م.ث). عديدا أحس 
الفنانون معه ضرورة دراسة الحسد الإنسانى العاري. ويقضى هذ 
التوجيه بعدم الان التصيوير فق الكاتدر اياك على با ا ق تلز 
الرؤيا فحسب بل أن عند إلى أحداث يوم الحساب. ومن ثم بدأ البشر 


۹۰ 


ار الف ل 


يحتلون gE NGS‏ الرو ةوس وى فا فخا 
انتصارا فنا للنزعة الإنسانية التي مهرت القرن الثاني عشر بطابعهاء 
فضلاً عن أن الإرشادات البابوية الموجّهة إلى الفنانين التي أعقبت هذه 
التوجيهات الكنسية قد نهلت من ينابيع فلسفة اليونان الإنسانية النزعة» 
فذهبت إلى عدم اقتصار تصوير الأجسام يوم البعث ل من القبور 
ES E a‏ وقد هرع 
الفنانون والحرفيون إلى البحث عن النماذج التي يسترشدون بها فلم 
يجدوا في متناول أيديهم في مبدأ الأمر غير المخطوطات المرقنة 
بالمنمنمات» ومن هنا جاءت شخوصهم أقرب ما تكون إلى الدمى. ومع 
نمو النزعة الطبيعية خلال القرن الثالث عشر وقع الفنان على نماذج 
أخرى يسترشد بها في التوابيت الكلاسيكية التى راح يتأملها مثلما فعل 
مالو كاتدرائيتي شارتر ورانس حيث أوحت أشكال الغاليين المقهورين 
في منحوتات العصر المتأغرق بوضعات مناسبة لتصوير العصاة 
والمأنيين. وما:من شك :فق أنه. قد عكف آيضا على درأسة الأجساد 
النشرية الى تفن من خولت كما لا شك ق أنه قد االخدلفب كذللك إل 
E‏ الق كان متزمتو القرون الوسطى قد استهجنوهاء 
ولهذا كانت صور الحمامات الشعبية العديدة في مخطوطات القرن 
الخامس عشر صدى لأشكال قثيلات يوم الحساب التي ظهرت من قبل 
خلال القرن الرابع عشر. 

ومن الطبيعي ألا يكون جميع رعاة الفن في القرن الثالث عشر 
قد امتثلوا للتوجيه الإيقونوغراني الكنسي الرسمي المتحرر لتصوير 
موضوع البعث» فإذا الشخوص على سبيل الخال تظهر كاسية في 
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كاتدرائية نوتردام بباريس» ثم تظهر متدثر ة بأكفانها في كاتدرائية روان» 
بينما نظر مكّال كاتدرائية بورج إلى الجسد الإنساني عند تصويره ليوم 
دحوت اعنام بعال ف اراز عه ححصي E‏ 
الکلاسيکي» > حتى لنرى رجلا يزيح غطاء قبره وقد اتضحت عضلات 
ظهره جلية أثناء رفعه الحجر وكأنه أحد منجزات القرن الخامس عشرء 
على حين تتوسّط مجموعة الشخوص صبيّة تستر عورتها بكفها لتكشف 
عن الأسلوب القوطي مطبّقاً لأوّل مرّة على جسد المرأة. ولا مراء في 
أن شكل جسدها يدين بشيء ما للنماذج الكلاسيكية» فوضعتها تثير في 
الذاكرة عاريات بوليكليتيس وقد ارتكز ثقل جسمها فوق ساقها 
اليمنى» كما أن ردفها لا ينم عن إثارة حسية لتسطحه مباشرة بعد 
الحرقفة» كذلك جاء صدرها وبطنها مفلطحين في وحدة متّصلة يتباعد 
فيها النهدان الضامران المرتفعان إلى أعلى. وكان هذا هو الحل القوطي 
الأمثل للجسد النسائي العاري» وأغلب الظن أن عدم انتشار هذا 
النموذج بصورة فورية وقتذاك مرده إلى قلة عدد المثالين الواعين 
والمتحمسين لتصوير الحسد العاري وفق التوجيه الجديد. 

أما بجموعات عراة أوج العصور الوسطى النادرة المثال فنشهدها 
على واجهة كاتدرائية أورفييتو التى ترجع إلى مستهل القرن الرابع 
عشرء فلقد كان للمثال لورنزو مايتاني 131311 10161220 ولع 
خاص بموضوع العري فعكف على تصوير المشاهد الدينية الى تقتضي 
ظهور الأجسام عارية» مثل بدء الخليقة وطرد آدم وحواء من الجنة 
ويوم القيامة. وفى هذا المشهد الأخير يجنح مايتاني إلى التكوييات 
الكفيفة ا لمر اة الا خاد على غرار تشوئن'المغارك. قروق التوابيت 
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الكلاسيكية. وعلى حين نجد بعض شخوصه مستقاة من وضعات 
العالريق شريو نا نرق شين اسفن لاحب فووا ای اند 
لنحوتات كاتدرائية بورج. ولقد ظلت لوحات يوم الحساب تحذو هذا 
الحذو وتحتفظ بهذا المظهرء أعني مظهر الأكوام البشرية المتلاصقة» حتى 
ومع أن شخوص لوحة يوم الحساب لفان درفيدن المتعددة 
الطيات والموجودة بمدينة بون 84118 الفرنسية تحتفظ بهوية ذاتية 
معبرة إلا أن حركاتها بقيت حادة الزوايا المتقابلة شأن كل شخوص 
لوحات يوم الحساب القوطية التى تد تضج بالصراع والفزع. 
وهذا النموذج البديل للجسد العاري لم يستقر على نمطه النهائي 
بوصفه ملمحاً من ملامح الطراز القوطي الدولي إلا بعد أن طوى قرنا 
من الزمان» فظهر أول ما ظهر في فرنسا وبرجنديا والأراضي الواطئة 
حوالي عام ١٠٠٠ء‏ ولعل أول نموذج مؤرخ له هو المخطوطة المعروفة 
باسم كتاب الساعات الفاخرة الترقين للدوق ده بري الذي أعدّه ورقنه 
الإخوة لمبورج في عام .١5٠١‏ وتصوّر إحدى منمنمات هذه المخطوطة 
قصّة الغواية [الانغواء]» وسقوط آدم وحواء في الخطيئة. فتبدو جنّة 
عدن في شكل الأرض الكروي» ووسط سور ذهي مستدير تتآلق الجنة 
في صورة بستان نضير يظهر فيه شجر الفاكهة متجاوراً مع مرج 
الزهور» وتشمخ في منتصف الحنة نافورة ذات بواك رقيقة تخفف من 
وطأة حجمها الكبير» وتحيط بالجنة سفوح جبال قاحلة وتتناثر حوها 
أمواج زرقاء غامضة لعلها أمواج الحيط أو مجموعة من سحب متكائفة 
ضفي على المتمثمة جو خالا وتتايع خلقات اربع من قصة خخطيقة 
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آدم وحواء في المساحة التي تشغلها المنمنمة» فتظهر حواء في أقصى 
اليسار والشيطان يغويها بعد أن استعار منها أقوى ما فيها وهو شكلها 
الأنثوي. ثم تبدو حواء وهي تعطي آدم الثمرة ة امحرمة بعد أن صرفته 
بفتنتها التي لا تقاوم عن عمله الذي كان مُنهمكا فيه» ويتجلّى الإله 
منذراً الآثمين ن با سينالهما من عقاب. وني أقصى اليمين ترى ملاكاً في 
صورته النارية يدفع آدم رسو کرجا من بات اة فا ا 
الله» فهبطا الجبل وما كان في مقدورهما أن يرقيا إليه ثانية» وإذ هما 
يستران سوءتيهما على استحياء. وتبدو حواء أول ما بدت عارية ذهلة 
عن هيآتها المشينة» حتى إذا ما عاد إليها وعيها وأدركت أن هذا من 
لعنة الله عليها تولاها النزي» وقد اختلفت بنيتها الأساسية تمام 
الاختلاف عن بنية نساء الفن المتأغرق باتساع حوضها وضيق صدرها 
وارتفاع خصرها وبروز بطنها. ذلك أن ما يز النموذج القوطي 
للجسد النسائي العاري عن النموذج الكلاسيكي هو أن تدلي البطن 
هو ما يسيطر على النموذج الأول على حين أن استدارة الردف هو ما 
يسيطر على النموذج الثاني. 

وثمة مصوران لم يتطرق الشك إلى صدقهما رسما حواء في هذا 
النمط البديل» أوهما فان إيك الذي رسم حواء في لوحة الميكل بمدينة 
جنت بأسلوب يعد برهانا على براعة الفنان القدير على إضفاء 
السمات الواقعية الدقيقة على التفاصيل في ذات الوقت الذي يخضع 
فيه التكوين الفني كله لشكل مثالي. فقوام حواء نموذج رائع للجسد 
البصلي الشكل» حيث تختفي الساق الحاملة للجسد» وفي ناحية يبدو 
البطن المتدلي» وني ناحية أخرى يبدو الردف المسترخي دون أن تكون 
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بينهما ثمة مقفصلات عظمية أو عضلية» وفوق هذا الشكل الجامع بين‎ 
البطن والردف يرز نهدان مكوران لا متهدلان.» ومن فوق هذا رأس‎ 
قد أثقل الجسد فبدا وكأنه ينوء بجمله.‎ 

أما حواء القرن الخامس عشر الفلمنكية الأخرى العصيّة على 
النسيان لوحة الخطيئة هوجو فان درخوس الحفوظة بفيينا التي رسمها 
عدا برع نان التدرمتراك عقن ونع ذلك الانينا ل ميلح e‏ 
ففي جسد حواء ضآلة لم تخرج معها عن الدقة الفائقة وإن ظلت في 
الوضع المستهجن نفسه المعتمد في فكر العصور الوسطى. 

وبعد سنوات عشر انبثقت من نفس الذوق الذي تبدى في حواء 
فان درخوس صورة من مدرسة الفنان يملنك ترمز إلى فكرة باطل 
الأباطيل الكل باطل 17311185 الواردة في مطلع سفر الجامعة, 
والموحية بالزهد والتخلي عما في الحياة من متع والتذكير بمصير الإنسان 
وما سيؤول إليه» وأن الدنيا وما فيها ظلّ زائل لا بقاء له وإنما البقاء 
للأبدية الخالذة. وكان يراد للأنثى المصورة أن 'تكشف دون حياء عدن 
جاذبية أنثوية شديدة الإغراء» وتتماثل مكونات جسدها مع حواء الفن 
القوطي ببطنها المنتفخة المتهدّلة وبنهديها الضامرين ثم بساقيها 


ولم يكد ينصرم قرن من الزمان حتى اتخذ هذا النمط البديل 
طامنا IE‏ معه الحسد العاري مما كان قد لحق به من خزي 
وهوان وإذا هو يغدو وسيلة للإثارة الجنسية» ذلك أن المرأة العارية قد 
احتفظت في خيال جماهير القرون الوسطى - كما قدمت - بنفس 
أهميتها التي كانت تحظى بها من قبل في خيال السلف» بل إن الهوان 
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الذي الف التزئت الخلقى الى منسدها قد ضاعفت من إثارف: 
ا حص ذب كوك كلارك إل انعرف ار الكلاسيكن: 
حصانة للجسد لا يجدها في أي كساء يخلعه التزمت المفروض على 
ا سد القوطي» وهو الكساء الذي كاي ا عقي 


الطرازالقوطي الدولي جسر بين العصورالوسطى وعصر النهضة 

حين أوشكت العصور الوسطى على نهايتها كانت فنونها قد 
بلغت ذروة تطورهاء كما كانت تتناوبها آثار الواقعية الناشئة» فقد أتيح 
للتصوير بعد تحلله من الصرامة والجمود أن ينهج نهج الاتجاهات 
الدنيوية e TE‏ ان انلها بن ال وا الأرستقراطية 
التي كانت لا تنفك موصولة بماضيهاء ولم تجد النزعة التكلفية التي كان 
إليها زمام التصوير بدا من أن تنزل عن الكثير من غلوائها سعياً وراء 
وفع وقد لاحظ مؤرخو الفن منذ أكثر من نصف قرن أن دا 
و es 7o‏ تحمل تشابها 
1 فيا بعضها البعض في جميع أنحاء ا E‏ إلى 
بوهيمياء ومن الأراضي الواطتة إلى إسبانيا وصقلية» وإن كانت الكثرة 
الغالبة منها تنتمى إلى ملكة فرنسا ودوقية برجنديا. وکا كان 
الموضوع المصور a‏ أم د فقد كانت التصاوير الجدارية الحصية 
[الفرسكو] ومنمنمات المخطوطات والزجاج المعشق والنسجيات 
المرسّمة والمطرزات ولوحات الطلاء الم سي يت مسار 
التصوير المعاصره وتترابط معا بعلاقة ول Cl‏ درم بسن 
انتسابها إلى عدد من الأغاط والمدارس المختلفة تحمل اتجاها في التصوير 
۲۹٦‏ 
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اصطلح مؤرخو الفن على تسميته بالطراز القوطي 0 
کک „International Gothic‏ و اواو ية الميزة ل ة لهذا ب 
e‏ الجمالية القوطية» بل حتى الموضوعات 
الدينية التى تشيع فيها النظرة التصوفية نراها وقد غشتها أحيانا مسحة 
غنائية دنيوية النكهةء إذ حاول الفنان أن يحشد في لوحاته العديد من 
القصص الدينى الذي تأخذ الأدوات والثياب والعادات فيه ملامح 
العصر الذي صوّرت فيه» مضفياً بهذا على الفن الديني صبغة إنسانية. 
كما صحب ذلك إسراف في الاتهاه إلى تصوير الموضوعات الدنيوية 
كالصيد والطراد والفلاحة ومناظر الحضرء فقدم المصورون روائع أنيقة 
فيها إفراط في التكلف يجاري مباهج الحياة اليومية. 

ولكي نصل إلى جذور هذه الحركة لا مناص من تتبع تاريخ 
الأسلوب القوطي في تصاوير العصور الدنيوية» لا سيما فنون 
البلاطات في تلك الفترة. ومن المعروف أنه كان ثمة إنتاج غزير للفن 
ووقائع الحياة اليومية والطبيعة الساكنة والموضوعات التاريخية والمعارك 
الحربية إلى غير ذلك» لحأ الفنان فيها إلى الإيهام بالواقعية من خلال 
استخدام الضوء والظل للإيحاء بالبروز والعمق» غير أن عزو برابرة 
الشمال سرعان ما قضى على هذه المناهج. وعلى الرغم من عدم 
احتفاء الدين المسيحي في أوروبا بالموضوعات الدنيوية فلم يتوقف 
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الأباطرة سواء في الغرب أم في بيزنطة» وكذا للإعلاء من شأن الأسر 
الحاكمة في الماضي والحاضر. وفي مثل هذا النوع من التصوير شاعت 
النزعة الطبيعية1[31111311511 النزعة الطبيعية هى التمثيل لمظاهر 
الطبيعة على صورة آقرب ما تكون من الواة قع المرئي على الرغم من أن 
الموضوع قد يكون مثالياً أو خيالياء وهي بهذا تختلف عن النزعة 
الواقعية ۸۵115١‏ التي يلتزم فيها الفنان ا هو معاصر له. ويطلق هذا 
لتر نه د اطع لدممم 
ال ل المسيحى 
- الذي كان في صراع ضار ضد تراث الفكر الكلاسيكي - على 
تقويض قيم الحياة الدنيوية. ولقد كانت ثمّة عهود نهضة أيضأ في الفن 
الثقافية الدؤوبة لزعيمها والنشاط العالمي المتحرر من النزعات القومية 
في أديرتها. وإذا كان الزمن لم يحفظ لنا من الزخارف الدنيوية في قصور 
تارونت تجاه لذ انها تلش داعت نوا SEE‏ 
وصف لتلك اللوحات التى تصور أمجاده العسكرية» إذ كما كانت آداب 
الرومانسكى» كذلك كانت اللوحات التى تزين القصور والقلاع سواء 
الحربية وما إليها من صيد وطراد» فنسجية بايو )۱٠۸٠١(‏ لا تبعد كثيرا 
غويهذا' الاغاة إذ اذا امدلويها السروى ای الت عيوية» نم 


۲۹۸ 


mey 


عنايتها الشاملة بكل مظاهر الحياة المعاصرة» هذا وذاك يكشفان عمًا 
كانت ثبلفة المبالاة بالحياة الواقعية من حمق 

ومع نهاية القرن الشاني عشر طرأت على الصيغ التجريدية 
للحت والتصوير الرومانسكي ومضة حياة» فما من شك في أن أفكار 
القدّيس برنار (١٠١١ - ٠١9٠(‏ والعقلانية النقدية لأبيلار ٠١1/9(‏ - 
۲ قد ساعدتا على تمهيد الطريق نحو تصوير الحياة اليومية. ولم 
بمض وقت طويل حتى فاجأنا القديس فرنسيس الأسيزي والقديس 
توما الأكويني (5؟5١‏ - )۱۲۷٤‏ بزج الطبيعيات والدنيويات إلى 
المسيحية بدءا بالنحت ثم بالتصويرء فمنذ القرن الثالث عشر زخرت 
حواف صفحات المخطوطات الإنجليزية والفرنسية بعالم من رسوم 
البشر والحيوان ذات روح فكاهية ساخرة موحية بقصص الحيوان 
الرامزة التى شاعت في العصور الوسطى خاصة قصة الثعلب الشهيرة 
Renard‏ 6 02132]]. ولا نزاع في أن هذا التعبير التصويري وذاك 
التعبير الأدبي نابعان من انصهار التقاليد الفرنسية والجرمانية في 
البوتقات الإنجليزية النورماندية وكذا بوتقات إقليم الفلاندر وحوض 
الراين» وكانت الظاهرة المهيمنة على هذا الاتجاه هي الحيوية المتدفقة 
وقوة الخيال النابعة هي الأخرى من الخصائص النفسية لشعوب 
المنطقةء غير أنه ظهر في الوقت نفسه في أوروبا لون آخر من التصوير 
لوی كن ار ت الذي :نكا قرسا وكان کارا كي الله 
الذيوع والانتشار والوفرة والعمر المديد. وكانت الملكية الفرنسية التي 
احتفظت بالكثير من تقاليد بلاط شارلان متعجلة في تبني المبادرات 
ذوات النفع السياسي أو التي تُعلي من زهوها وخيلائهاء وهو ما حدث 
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في عهد لويس التاسع [القديس لويس] في منتصف القرن الثالث عشرء 
إذ تكشف مخطوطات عهده عن شكل جديد غير معهود من أشكال 
الفن هو النقيض التام للفن الرومانسكي» ينبض بروح الأبهة اللمتآئقة 
والحيوية المضطرمة التى تفصح عن احتياجات البلاط ومطالبه. فلأوّل 
مرة في أوروبا بعد العصر الكلاسيكي يظهر قانون جديد لرسم الجسد 
الآدمي عمد الفنان إلى إطالته ليبدو رشيقاء وتجسيمه بما يوحي بالحركة 
والقوة من وراء الأردية التي تنم خطوطها عن نهج حسي» وبدت 
الإيماءات الأشد قربا من الحياة متساوقة مؤتلفة مع التكوين الفني 
والخلفيات المعمارية:» فإذا غولة الأحجساد البشرية اللدثة تواكى 
الاندفاعة الرأسية للأعمدة والأبراج» وإذا الألوان تضطلع بدورها 
الزخرفي البحت» مما أفضى إلى توازن نموذجي بين ما هو مثالي وما هو 
واقعي» وبين الحس بالحياة وأسلوب التعبير عنها. وما لبشت بقية دول 
أوروبا أن انساقت في هذا الاتجاه وفي طليعتها الدول الواقعة شمالي 
الألب» وهكذا غدا طراز البلاط الفرنسي هو القاعدة التي قام عليها 
الطراز الدولي في التصوير القوطي» فأضفى معظم خصائصه على فن 
القرن الرابع عشر اللاحق ومستهل الخامس عشر. وقد صحب طراز 
البلاط هذا انتشار الموضوعات الدنيوية في كافة زخارف وتصاوير 
الحصون والقصورء التي وإن لم يبق لنا منها إلا أقل القليلء إلا أننا لا 
نلبث أن نلمس في الأوصاف الأدبية والشاعرية التى وصلتنا مدى ما 
بلغه الحماس نحو الفن الجديد. فيتحدّث كتاب الوردة 1601181 
86 1.8 عل في الجزء الأخير منه الذي يرجع تاريخه إلى عام ١717٠١‏ 
عن فن التصوير» ويهضي معددا موضوعاته المتنوعة» مثل الفرسان 


o 
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المسلحين لخوض القتال ممتطين صهوات الجياد المطهّمة ذات السروج 
الفاخرة فوق الجلول المزركشة بالرنوك الملوّنة بالأزرق والأصفر 
والأخضرء وكذا مختلف فنون الترويح عن النفس كالرقص الذي 
تشارك فيه غانيات حسناوات ترتدين أزياء بالغة الأناقة. 

واتجه النحت القوطى إلى إضفاء العاطفة الفياضة على 
الوضوعات التقليدية للفن المسيحي, الأمر الذي أفضى في نهاية القرن 
الثالث عشر إلى نوع جديد من الفن الديي صمّم خصتيصا للتعبّد 
الفردي يشار إليه بالعبارة الألمانية 41103611150110 أندكتسبيلد وتعنى 
فادل ا كانت اا ر على ا دور قاد وتيت 
ور NEE‏ حو كنك اندرا عا 
Pieta‏ [وهي كلمة إا مشتقة من كلمة 2١16185‏ اللاتيتية» جذر 
كلمت 2107 معنى الشفقة أو الإشفاق و216197 ععنى التقوى أو 
الزون ازل او ی قحي م 
المسيح في الكتاب المقدس» إذ هو مشهد ابتدع في زمان ومكان غير 
معروفين» باعتباره المقابل التراجيدي لمشهد العذراء والمسيح الطفل. 
وثمة تمثال خشي مدينة بون يرجع إلى مطلع القرن الرابع عشر مطلي 
بألوان رفافة مبهرة» تتجلى فيه الواقعية بوصفها وسيلة التعبير حيث 
تبدو على الوجوه سيماء الألم والأسى» وتغشي الدماء جروح المسيح 
في مغالاة لافتة تكاد تصل إلى حدّ التشويه» أما الجسدان ففي نحافة 
الدمى وقد خليا من الحيوية. وكان الغرض من مثل هذا التمثال وغيره 
هو الترهيب وإثارة المخاوف والشفقة في قلب المتأمّل حتى تتجاوب 
مشاعره مع مشاعر الحزن والأسى التي كابدتها مريم آم المسيح. 
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ومنذ مطلع القرن الرابع عشر خطا التصوير الإيطالي بفضل 
جوتو ودوتشيو - كما رأينا - خطوة لا مثيل ها صوب النزعة 
الطبيعية» ما دفع الفنانين الإيطاليين إلى تذوّق النحت الكلاسيكي مثلما 
حدث لآل بيزانو - كما مر بنا - وكذا التصوير الكلاسيكي الذي 
كانت كثرة من نماذجه مبعثرة بين الأطلال الحيطة بهم» وإذا جوتو 
بخصص مساحتين من صوره الجدارية بمصلى الآرينا للوحة تصور عقدا 
تتدلى منه ثريا وهو من الصيغ المتأغرقة القائمة على مخادعة البصر. 
كذلك تغلغلت نفس الانجاهات في فنون مدينة سيينا عهد دوتشيو 
وتلميذه سيموني مارتيني» الذي استرد في الموضوعات الكلاسيكية التق 
صورها النكهة الرعوية لتصاوير العصر الروماني» على نحو ما نرى في 
منمنمته بمخطوطة فرجيل الحفوظة بمكتبة الأمبروزيانا في ميلانو (لوحة 
۷ التى رسمها في عام 174٠‏ لصديقه الأديب بترارك» ففلّاحوه ذوو 
الشعر الأشعث الذين يرمز بهم لقصائد الزراعيات [الفلاحة 
5 ] والقصائد الرعوية 101081165 ينحدرون مباشرة من 
لوحات الفسيفساء الرومانية التي تمثل الفصول الأربعة بمتحف باردو في 
و كما يدن ا اباس ای ار و الاجر بدن ا 
يوشع 16011 10511118 البيزنطية من القرن العاشر على الرغم من 
تصفيفة شعره وأطواء عباءته القوطية. لقد أودع سيموني في هذه 
الصورة كل مهارته ومكنون رصيده الثقافي من تراث إيطاليا 
الكلاسيكي وما ارتشفه من الفن القوطي. وكان سيموني مارتيني قد 
تشبع في صباه وهو في سيينا ونابلي بالأسلوب الفرنسي بأزيائه ذات 
الأطواء الإيقاعية وحوافه المحوطة المحدّدة المسرفة في انحناءاتهاء فظفر 
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أسلوبه بترحيب يفوق ما ظفر به أي فنان إيطالي آخر في فرنسا 
ووسو اهو اعون EE‏ الندن مالا لمن اوه 
مراحل تطور الأسلوب القوطي الطولي والبشير ب كتاب الساعات 
الفاخر الترقين الذي أعدّ للدوق دي بري للإخوة لبروج. وحين شرع 
سيموني يمزج بين الأسلوب المتكلّف للبلاط الفرنسي وبين 
الواقعية(1 )١‏ 1568115112 هي نقل المظهر الطبيعي بأمانة دون إسراف 
في الدخول إلى التفاصيل الدقيقة» وتعدّ في الفن بصفة عامة على 
النقيض من المثالية 1168115172 أو هي بعبارة أخرى تثيل الحياة اليومية 
كما هي على صورتها التي تبدو بها وليس في صورة الكمال الى 
يتخيله الفنان عنها. (م.م.م.ث). الإيطالية الجديدة» جاعلاً هذا المزيج 
الفرنسي الإيطالي عثابة القن للنديث وقد عد عمله هذا امرحلة 
الثانية في تطوير الطراز القوطي الدولي. 

ولقد تسلل التأثير الإيطالي منذ مطلع القرن الرابع عشر إلى 
قلب مملكة فرنساء حين بدأ الفنانون الإيطاليون يعملون لدى فيليب 
الطيب ملك فرنساء كما عرضت الصور الإيطالية للبيع بباريس منذ 
عام ۱۳۲۸. ومع أن الفنان جان بوسيل 210101116 16313 قد حذا حذو 
جوتو ودوتشيو في رسم المنظورء 26150601117 هو تثيل الأشياء ذات 
الأبعاد الثلاثة على سطح ذي بُعدين بدو وكأنها نافذة إلى العمق 
(م.م.م.ث).. إلا أنه ظل قوطياً وفرنسياً قحا. وفي نهاية القرن الرابع 
عشر» وفي مراسم دوق دي بري اكتسبت أعماله شهرة واسعة» ويمكن 
استكناه لب أسلوبه مباشرة من أسلوب الإخوة لمبورج 111020011185 
ولذا فليس من العدل إنكار الدور الام الذي كان لبوسيل في تطوير 


.م 
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الطراز الدولي» وهو تطعيم الأسلوب الفرنسي التقليدي بنهج جديد 
أورثه لحيل المصوّرين الذين كانوا يعملون حوالي عام .١5٠١‏ 

ومن ناحية أخرى لم تكن للمصورين الفلمنكيين تقاليد قومية 
تحول بينهم وبين انتهاج أسلوب الفن الإيطاليء فإذا هم يحتذونه منذ 
تاريخ مبكر نظرا للصلات الوثيقة بين مجتمعهم البورجوازي وبين 
دويلات المدن الإيطالية» وكذا لما فطروا عليه من أخذ بالواقيعة. ومن 
هنا نجحوا في إرضاء رعاة الفن الفرنسيين في النصف الأول من القرن 
من خلال واقعيتهم المعاصرة التى أجّجها الفن الإيطالي في نفوسهم. 
وإن جنحت بهم قوطيتهم وميول رعاتهم إلى الالتزام بالإطار الجمالي 
للفن الفرنسي. 

والراجح أن الفنانين الفلمنكيين الذين كانوا في خدمة دوق دي 
بري هم الذين وضعوا الأساس الفعلي للطراز الدولي القوطي» وذلك 
بجمعهم بين الأسلوب الفرنسي التقليدي والأسلوب الواقعي الإيطالي. 
ا يناسب تفسيرهم لفن التصوير. وابتداء من اللحظة التي ظهرت فيها 
التحف التصويرية للأستاذ بوسيكو 1135161 ]8011010311 وللاخوة 
لمبورج أخذ الفن الفرنسي الفلمنكي لذ مسيرة الطراز الدولي. وقد 
تبدو هذه الإطلالة منقوصة لو تجاهلنا عنصرا آخر جديدا وافدا من 
إيطالياء إذ توصل مصورو سيينا وفلورنسا في عام ١١5٠‏ متأثرين 
بنماذج التصوير الكلاسيكية التى بين أيديهم إلى إعادة اكتشاف أنماط 
التصوير الدنيوي» من طبيعة ساكنة1116 591111 رسم أو تصوير مجموعة 
من الأشياء الساكنة الهامدة كالثمار والأزهار والسمك أو الطير الميت 
والأدوات المنزلية إلى غير ذلك (م.م.م.ث). ومناظر طبيعية ومشاهد 
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الحياة اليومية» ۲31١1١8‏ 06116 هي ما يصور نقلا عن الحياة اليومية 
في شتى ميادينها داخل البيوت أو خارجها (م.م.م.ث). فإذا تاديو 
جادي (۱۳۳۷) 003001 1320060 يصور مشهد طبيعة ساكنة ذا 
موضوع ديني بكنيسة سانتا كروتشي بفلورنساء وف الوقت نفسه رسم 
سيموني مارتيني صورته الويضاحية الشديدة التأغرق لمخطوطة فرجيل» 
على حين تكشف لوحات أمبروزيو لورنزتي الجدارية في قصر البلدية 
عن صورة مدينة سيينا والريف الحيط بها في واقعية شديدة» حتى لقد 
تمثّلت فيها كل أنشطة المدينة وما حوطا. ومن العسير إنكار أثر هذه 
اللوحات الجدارية التي كانت تُعرض على الناس في مبنى عام في 
واحدة من أهم المدن الإيطالية. ولا شك في أن مثل اللوحات هي التي 
أرهصت با جاء منها من صور مخطوطات كتب الساعات أو صلوات 
السواعي الفاخرة الترقين للإخوة لمبورج وغيرهم إذ ما لبشت الكنيسة 
المسيحية أن اتبعت الأعراف الرومانية القديمة والتقاليد الدينية اليهودية 
فأرست قواعد محددة لتلاوة الصلوات والأوراد كما حددت مواقيت 
الضلاة والشغائرة وما لف امؤمتوق مى غامة امسن أن اتبغيوا 
خطى الكنيسة فتطلعوا إلى أن تكون هم بالمثل كتب صلاة خاصة بهم 
وأن يلزموا أنفسهم ببرامج الصلوات الكنسية. وهكذا أصبح العامة 
يقتنون كتب الساعات أو صلوات السواعي 110115 01 8001 التى 
نا افيا عانعن سامير و ق 
تغدو ذات قيمة مرتفعة» إذ أصبحت بتنوع إخراجها الفني ترمز إلى 
المكانة الإجتماعية لمقتنيها بعد أن غدت تحفة ضمن مقتنيات 
المخطوطات الثمينة» يجتمع فيها الدين والفن والدنيا في وحدة متآلفة 
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هي سر الجاذبية التي تتبدّى لنا اليوم» فذاعت شهرتها بوصفها أنفس 
المخطوطات المرقنة خلال العصر القوطي. وبعد قرون تعرّضت فيها 
هذه المخطوطات للتدمير والتلف والضياع بقيت لنا قرابة ألف من 
كتب الساعات لا بالمتاحف ودور الكتب والمقتنيات الخالصة فحسب 
بل وفي الأسواق حيث يكن للأثرياء من الحواة وجامعي التحف شراء 
مخطوطة كاملة أو بضع صفحات منها. ويبدأ كتاب الساعات بتقويم 
ليان مو اغيك الأعياد الذي غعلن دان البح ويعقب هذا التقدويم 
ختارات من الأناجيل الأربعة» وعادة ما يزين التقويم بتضون تبيّن ها 
يختص به كل شهر من أعمال وأحداث فضلاً عما يصحبه من علامات 
البروج ببيان برج كل شهر. ويحتوي كتاب الساعات فضلاً عما يحتويه 
سن متمتثمات: وترقينات على موضوعات ذينية ثلائة للصلوات 
والطقوس» يحتوي كتاب الساعات [أو صلوات السواعي] Book of‏ 
Hous‏ فضلا عما يحتويه من ترقين ومنمنمات على موضوعات 
ثلاثة: أوهما نص أساسي والثاني ثانوي والثالث إضافي. والموضوع 
الأساسي مأخوذ من كتاب الفرض 81631317 (الصلوات اليومية) 
ويشمل التقويم 1 وصلوات للسيدة العذراء Hours of‏ 
ماع11 the‏ ومزامير التوبة 1525231235 260162181 والأوراد 
65 وصلوات للموتى 10630 116 01 011106 والصلوات 
للقديسين 581215 01 51111188565. ويضم الموضوع الثاني مقاطع من 
الأناجيل الأربعة ig Sequences of the Gospels‏ آلام 
المسيح كما يرويها القديس يوحنا في إنجيله» وصلاتين خاصتين بالعذراء 
نالا شهرة واسعة» وإحداهما صلاة الطلبات 16 0آ005601) 
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thee‏ 11111016)) والثانية صلاة للسيدة العذراء المعصومة الطاهرة 
من الدنس intemerata (O matchless Spirit‏ 0)» فضلا عن 
صلوات للصليب C٣٥۹5‏ 116 01 1101155 وللروح القدس وللشالوث 
المقدس 1۲1١1٤۷‏ '11019]. أما الموضوع الثالث فيتضمن إضافات هي 
منتخبات من المزامير ومن الصلوات المختلفة. (م.م.م.ث). وليس ثمة 
تشابه بين كتاب للساعات وآخر إلا بالنسبة للتقويم الذي يتصدر 
الكتاب محددا أيام أعياد الكنيسة وأعياد القديسين. ونبدأ مداخل 
الفصول بتدبيجات بألوان مختلفة من الذهبى والأحمر والأزرق» الق 
كانت بالإضافة إلى إسباغ التألق على ا قراف و 
حيث تكتب الأعياد الحامة كعيد ميلاد المسيح وعيد الفصح بالمداد 
الذهبى والأحمر. على حين تكتب أعياد القديسين المحليين بالمداد 
الأزرق. وكان الغرض الأساس من كتب الساعات هو تزويد المؤمنين 
ذم حو ونا نه ق جيك( لمن 
الأثرياء هم وزوجاتهم بكتب صلوات شخصية. وكان اقتناء كتاب من 
هذه الكتب أمنية كل المتعلمين وبعض الأميين» فإلى جانب تلك النسخ 
الثمينة بالغة الروعة أنيقة الزخارف والرسوم كانت ثمّة ألوف من 
النسخ الهينة الزخارف والرسوم لا الأثر الأول في إشاعة المساواة بين 
المسبيحيين على أوسع نطاق» وإن تكن قد اندثرت جميعاء وهكذا كانت 
كتب صلوات السواعي هي النموذج الأمثل للجمع بين العقلانية 
المسيحية والورع الديني الشعي. وقد ذهب الحرص على اقتناء هذه 
الكتب إلى الحد الذي شاع معه أنها نمثل غرور صاحبها أكثر مما تمل 
ورعه وتقواه» وإن يكن أولى بنا أن نحذر الأخذ بمثل هذا الزعم» لأن 
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الورع صلة خفيّة بين الإنسان وربه. ولقد جر استخدام كتب الساعات 
على نطاق واسع إلى اهترائهاء فتآكلت قشور أغلفتها الجلدية وضاعت 
صفحات التقويم الاستهلالية وتلطخت أطراف صفحاتها بأثر 
البصمات وبقع الشمع المتساقطء كما تكشف مطالعة الوصايا وقوائم 
حصر التركات عن أن كتب الساعات كانت تعتبر من أنفس المقتنيات 
وأهمهاء فلقد كانت تكاليف إعدادها الباهظة لها أثرها في ارتفاع 
أثمانها. وكانت أكثر المناسبات ملاءمة للحصول على كتاب الساعات 
هو الزفاف حين ينح الزوج عروسه نسخة منه. كذلك كانت هذه 
الكتب تستخدم علاجاً للشفاء ء من الأمراض إلى جانب وظيفتها 
الروحانية والفنية والتروحية» فأصبح اقتناء بعض هذه الكتب مقصورا 
على طلب الشفاء من مرض ما بعد أن تكون قد شاعت قدرة أحد 
القذييبية المكورية :فيا كل اء هاا لفن 
وأشهر كتب الساعات هو كتاب صلوات السواعي الفاخر 
الترقين الذي أذ عه انها نون دوق ده بري 1810865 1res‏ 
«Heures duc Berry‏ و يشكل بحقّ تحفة فنية في دنيا المخطوطات 
المرقنة صوره بول لمبروج 11015011185 ۲01 وشقیقاه» وكانوا قد 
انكبّوا على إنجازه منذ عام ١١٤٠ء‏ وعاجلت المنيّة دوق ده بري في عام 
٠‏ قبل فراغهم منه. وجاء في قائمة حصر تركة الدوق في وصف 
هذا المخطوطة النادرة: إنه كتاب لصلوات السواعي شديد الفخامة 
ينم ترقينات ومتتمات :وضورا وزخارفغاية في الروعة متها سول 
وأخواه» وقد توفي الإخوة الثلاثة في نفس السنة فجأة في حادث أو 
ربّما إثر وباء» وكانوا جميعا في العشرينات من عمرهم. 
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وتحفل المخطوطة بمشاهد تشغل صفحات كاملة لأفراد الحاشية 
من سيّدات ورجال في حفلاتهم وولائمهم وفي صيدهم وطرادهم» 
وللفلاحين وهم يكدحون في حقوهم المتاخحمة للقلاع والحصون. وتجلو 
لنا هذه المشاهد المتنوؤعة مدى اختلاف اهتمامات البلاط باختلاف 
المواسم على مدى العام» كما تكشف عن تفاصيل الحياة اليومية لبلاط 
الدوق ده بري من شهر إلى آخر. وفي محاولة من المصورين لالتزام 
المقاييس والنسب والأحجام رسموا الحقول وهي تضيق كلما أوغلت 

عمقا والشخوص وهم كفا لون حنهيا كلها دوا ونأوا. ولقد 
0 أنحاء اورویا بهذه ا الأنيقة 20 
يما لا لوشباع رغبات کک وطموحهم» فإذا هذه الحقبة تشهد ازدهارا 
فلا فينو لصوي سيف اسك ارو وا دن ةمدي 
واا 0 ا RR‏ ا تنبو تراك 
والمعادن وثمار التوت. وكانوا مطلقي الأيدي في رسم الأطراف 
0 لحت ارم والقاتت الأنيقة ا بالحليات 0 
هؤلاء الفنانين الذين كانوا يجهلون كل ما له صلة بالتصوير الكلاسيكي 
لم يحاولوا البة تحقيق هذا الإيهام على غرار الفنانين الإغريق والرومان 
من خلال لمسات الفرشاة الغائمة والظلال المائعةء لكنهم شغلوا 
بتصوير المناظر الطبيعية ممتزجة بتصاوير الشخوص يشكلونها على غرار 
لوحات الفسيفساء. 


د 


وتعد فريسكات لورنزتي أهم نماذج الفن الدنيوي في إيطاليا 
خلال القرن الرابع عشرء كما أن واقعيتها تفوق أعظم ما قدّمته 
التصاوير شمالي الألب في هذا المجال» ومرد د ذلك إلى أن لورنزتي قصد 
أن يلتقط جوهر الأشياء الواقعية متجتباً التكلف المفرط للفن القوطي. 

وقد أثمرت واقعية لورنزتي المنطقية ظهور فثانين يحذون حذوه 
ويا الها الوا رما رابج دا E‏ فعيوور N‏ 
اللومبارديون مشاهد ريفية ذات واقعية مذهلة» وصور غيرهم الظلال 
المنسابة» وتناول آخرون الوجوه بأسلوب النحت إلى أن انتهى الأمر 
بهذا الاتجاه إلى تصوير مشاهد ذات منظور واقعي نابضة بالحياة تبر أيَة 
تصاوير أوروبية تسبق الفنان روبرت كامبين ٥411011‏ ]150661 
المعروف باسم أستاذ فليمال والأخوين فان إيك ٤c)‏ ۷4۸ كما 
ا م عفن الصو زية لو ادون دراسات زائعة لصون 
الحيوان تعد إرهاصة بأعمال الإخوة لمبورج ومن خلفهم من كبار 
المصورين الفلمنكيين برؤاهم الحديدة للعا م من حوهم» حيث تتجاوز 
المشاهد داخل الدور أو في الخلاء - لكل من أستاذ بوسيكو والإخوة 
بورج - تصاوير المصورين اللومبارديين في مجالي تمثيل المنظور والبيئة 
المعاصرة وقتذاك» ومن هنا كان التصوير الفرنسي - الفلمنكي حوالي 
عام ١5٠٠‏ شديد الصلة بالفن اللومباردي. وتذكر الكت هن قوائم 

حصر المجموعات E o‏ وميا و 
فضلاً عن الصلات السياسية والعائلية الوثيقة بين آل فيسكونق 
11 حكام اا والأمراء الفرنسيين وكذالم تكن الصلات 


الفنية بينهم أقلّ إحكاما وقرباً. وكان أكثر ما شد إعجاب المصورين 


۳1۰ 


ل ار الف ل 


الإيطاليين في أعمال مصوري الشمال هو أسلوب الخطوط المنحنية 
1 وغاذج المستين الملتحين والعذراوات النحيلات والثياب 
البرجندية الباذخة والأناقة المهندمة» وفي إيجاز كل غرائب العام 
اليب ا مضوزة تضويرا منتوضا خلابا والذي کان یمد ق دويق 
الألب نموذجا قوطيا إکزوتیا(۱٦)‏ 270]101511 الشغف بكل غريب 
غير مألوف وافد من بلد ناء» وذلك لما يتصف به من استغراب لكل ما 
هو مجهول يجذب النفوس» أو هو التعلّق بكل ما يمت للخيال 
اا و ق 
ولع مصوري شمال إيطاليا بالتشكيلات الخطية :112681 التشكيل الفني 
الف دن ئن عل امعتافلة على الأشكال المكونة بالقطوظ ار 
من اعتماده على الكتل اللونية والتظليل (م.م.م.ث). والسرد 
القصصي المصورء فبلغ الطراز الدولي في شمال إيطاليا أوجه في المغالاة 
في الزخرفة والخيال حتى غدت خطوطه متحؤية متموجة متجاورة 
كألسنة السعيرء ومن هنا جاء وصفها بالمتوهجة 1'131150[/21116. وقد 
امتدّت هذه المرحلة طويلاً لا سيما على يد الفنان بيزانللو 110٥4ء۴‏ 
الذي قضى نحبه عام ١٠٤٠ء‏ غير أن انشغال الفنانين اللتصل بملء ما 
يقع بين أيديهم من أسطح مستوية وشغفهم بالتشكيلات الخطية لم يرق 
بتصاوير هذه المنطقة على الرغم من واقعية تفاصيلها إلى المستوى نفسه 
الذي كان سائدا في بقية أنحاء إيطاليا حيث كان يعمل مازاتشيو 
وأوتشيللو. ومع ذلك حافظت هذه المرحلة على ازدهارها في بلاطات 
أمراء الأقاليم حيث كانت شهرة بلاطات دوق ده بري ودوق برجنديا 
والملك شارل السادس ما تزال ذائعة طاغية» فقد كانت هي المنبع الذي 


"51١ 


دكت 


فاض منه الأسلوب الفلمنكي فعم أوروبا بأسرها حوالي عام .١79٠‏ 
وبهذا تكون خصائص هذا الأسلوب قد نشأت في فرنساء وكانت أهم 
منابعه وأصوله مان سور إيفر 6516لا 501 Mehun‏ سورج 
65 حيث آنشا جون دوق ده بري مرسما خصی صا 
لط اانه ار عه ويدف غنود لفان اميا كيجا Sn‏ 
Jena do Hesdin‏ › ودر ن في المرسم الذي أنشأه فيليب 

الجسورء وأخيراً في باریس نفسها حيث ظهر مصورون محترفون خالصو 
اين فی وإن كان إل جارهم انها فكائوق فون ن على 
مستوى رفيع. على أنه لم يكتب للمنمنمات الباريسية وجودها الذاتي 
غير متأثرة بغيرها إلا بعد عام ١4٠١‏ على يد أستاذ بوسيكو. وقد 
اصطبغ الأسلوب الفرنسي - الفلمنكي في كل دولة أوروبية بصبغة 
قومية» ففي لومبارديا حمل الطابع القوطي كما قدمت» وشهدت 
وفيا اطا تضيؤيريا يها متائر: بالأنلوت الرس د الفلمكي" 
في منتصف القرن الرابع عشر حيث تزاوجت الاتجاهات الإيطالية 
التديكة زوالا ترات الجرمانية وبالطراز القوطي الأصيلء وكانت رعاية 
الفن في النمسا تتولاها الأسقفيات والأديرة أكثر من البلاطات بامنتغتاء 
فا وان كان الأسلوتب انون أكل عدار وأغلب الظن أن 
الأسلوب الفرنسي - الفلمنكي قد وصل إلى النمسا وبوهيميا عبر 
العلاقات الوثيقة بين البلاطات» كما ذاع في حوض الراين لمتاحمته 
للأراضى الواطئة ولفرنسا على السواء. وسرعان ما حاكت الطبقة 
الأرستقراطية والطبقة الوسطى الناشئة الى غدا ها نفوذها وتأثيرها 
طراز بلاطات الأمراء الذي كان المركز الفني بمدينة دجون مصدر 


۳1۲ 


my 


إشعاعه وانتشاره. وهنا في ديجون بدأت اللوحات المصورة على 
الحوامل [أعنى اللوحات القائمة بذاتها] - مثلما كان الحال في المدن 
الإيطالية - تحل محل المنمنمات فأخذت هى ولوحات المياكل الق 
الطراز القوطي وبين مرونة ورقة الأسلوب الهادئ 54/16 :501 ذي 
التوافقات الرقيقة والجمال اللطيف والشخوص الوديعة» وكان أهم 
فنانيه من مدرسة كولونياء فأذت رهافة هذا الأسلوب إلى ابتداع أعمال 
فنية ها رقة الأحلام. وأعقب ذلك مدرسة الواقعية الحادة التى سمّيت 
مدرسة الأسلوب الصارم 513/16 118310 بزعامة كونراد فيتز 1201180 
2 والتى تتجلى فيها المشاهد أشد ما تكون وضوحاً وإبانة. 

وفي إنجلترا حيث كانت ثمة ندرة ملحوظة للوحات المصورة 
القائمة بذاتها تسترعينا لوحة ولتون ذات الضلفتين 1010159011 ج 
فاته ضور ذات ضفن أو هران فان لاط قصلي 
(م.م.م.ث). )۱۳۹٦(‏ کا ار اللوحات المصورة إثارة للجدل 
والخلاف بروعتها الخارقة للعادة. فنرى مصورها يتخم سطح لوحته 
الخشبية بالتذهيب لتبدو في أبهة الأيقونات البيزنطية» كما تلفتنا عنايته 
النالعةارز الوفهة مم اف الرتصوه الو عاك وتال درف 
الإنجليزي في رسم شخوصه على وجه بالغ الأناقة فنرى فوق إحدى 
الضلنتين الل :ريتشاره الفاق روت إلى العذارء والمبيع الطفيل 
الكل يمان ا المسترف: اناك كسا مسن 


م 


5 ل 


وراه ورا الخ ان اين ادو ارد لحر نت و الد :ادهو ند انلك 
الته: 

أما فنانو الأراضي الواطئة الذين تخلفوا قليلا لبُعدهم عن مراكز 
الحضارة فهم وإن كانوا مفعمين بجحيوية دافقة تشوبها بعض الخنشونة 
فلم يعرفوا روائع الفنانين الفلمتكيين بفرنسا إلا من خلال بعض 
الأصداء التي وصلت إليهم من هناك وعبر بلاطات الأمراء في بلادهم, 
وهكذا نشأت المدارس الفنية في جلدرلاند 0610611300) وليييج 
وماسترخت حيث ابتشدعت تركيبة مؤلفة من العناصر الفلمنكية 
وعناصر حوض الراين. وتلك هي المرحلة الأخيرة للطراز ال هولندي 
الدولي المرهصة بفن فان إيك. وفي الوقت نفسه كان فنانو المراكز الفنية 
التق ا الطبقة الوسطى في أوترخت وبروج وجنت Ghent‏ 
يستخدمون الأسلوب الفرنسي بلا حرج أو صعوبة. ومنذ نهاية القرن 
الرابع عشر ظهر تأثير الأسلوب الفرنسي - الفلمنكي في إسبانياء فلقد 
كان إقلیم E AS EE‏ تزاوج الأسر المالكة, 
فضلا عن تأثير المركز الفني الفرنسي الموجود بأفنيون المجاورة» وكانت 
ثمة شبكة من الطرق التجارية عبر البحر المتوسط تربط برشلونه 
وفالنسيا بمرسيليا وجنوا ونابلي وباليرمو والبندقية» نشأت معها إلى 
خاني التلاناك E PEE a‏ 
تعنارين E a‏ لدو مره 
في معظم هذه البلاد في الوقت الذي أخذ يضمحل فيه بفرنسا حيث 
كان لحروب المائة عام أثرها المدمر على فن التصوير» ومع ذلك ارتقى 
أستاذ روهان 2135161 1101131 بفن التصوير إلى أعلى المراتب» فلقد 


۳14 


ار الف ا 


استطاع أن يرمز بخطوطه الأرابيسكية 4180650106 الخط الرشيق 
المتأوّد المتسق المنغّم (م.م.م.ث). إلى معان صوفية تباين الأساليب 
التكلفية الشائعة» وكانت منزلة هذا الفنان في تاريخ الفن القوطي 
الدولي تشبه منزلة الفنان إلجريكو الذي ذاع صيته في ختام النزعة 
التكلفية الباروكية إبان عصر النهضة» فقد أضفت ومضات بصيرته 
ا ادا ا غ کن كان مقتصير لے ای ا اليرت 
ا 

ويرجع سبب انبثاق هذا الطراز الفتي من فرنسا إلى بقية أنحاء 
أوروبا إلى أن فرنسا وبرجنديا تقعان على الطريق التي يعبر بهما إلى 
أهم مركزين اقتصاديين في أوروبا وهما شمال إيطاليا والأراضى 
الواطئة. وعلى حين كانت فرنسا تتمتع بالتفوؤق الفكري لأنها كانت 
تضم جامعة باريس العلمانية» كانت برجنديا عل نموذجا لحضارة 
فرنسية - فلمنكية أفادت الكثير من الروح التجريبية للطبقة الوسطى 
الهولندية. ونتيجة لكون الحضارة الفرنسية - الفلمنكية حضارة مختلطة 
فقد أصبح عون نجيف انكل مدو افق والحرمان» فعلى حين 
أعجب اللاتين بأسلوبها التكلفي الأنيق الذي طوع الطبيعة» أعجب 
الجرمان بواقعيّتها وروحها الصوفية» هذا إلى أن كلا من فرنسا وبرجنديا 
كان لها بلاطها الملكي الوقور. 

وبهذا كان المجتمع الأرستقراطي الأوربي في نهاية القرن الرابع 
بين اة دولية واحدة لها فروع في شتى آنحاء القارة» كما دخل 
الفنانون الذين تحرّر معظمهم من قيود النقابات المهنية في خدمة الأمراء 
يتنقلون في سائر أرجاء أوروبا من بلاط إلى آخر» ومن هنا كان من 


10° 


ب لل 


الحتم أن تفضي هذه العوامل إلى فن موحد متجانس. وهكذا قدّمت 
فرنسا التى انبعثت منها العمارة القوطية وآداب بروفنسا ۴۲0۷۵۸٥4‏ 
بلغة لا دوك 40٥‏ 1228116) موسيقى (الفن الجديدانظر الزمن 
ونسيج النغم. من نشيد أبوللو إلى تورانجاليلا لصاحب هذه الدراسة. 
الحيئة المصرية العامة للكتاب. الطبعة الثانية ).١495‏ 710778 ۸۲۶ على 
أيدى فيليب دي فيتري وجيوم ده ماشو إلى عصر الفروسية فنأ طال 
التشوّق إليه هو فن تصوير البلاط. ومع اضمحلال عصر الفروسية في 
نهاية القرن الرابع عشرء بدأت طبقة الفروسية تنظر نظرة نافذة ناقدة 
لأسلوب الحياة الذي كانت تنتهجه. وبعد أن اطمأنت شيئا من 
الاطمئنان نزلت إلى الطبقة الوسطى وتحالفت معها درءأ لنشوب 
الثورات في أوروباء لكنها مع ذلك لم يهدأ ها بال إزاء الضغوط 
الاقتصادية والاجتماعية الجديدة. وعلى الرغم من كافة هذه 
الاعتبارات التى تهدّد كيانها ظلت سادرة في تقاليدها وأهوائها 
اها فج إل تيال في غات افيس والتضوين ارس ال 
os‏ امتلويع ناه التووس ا ترقا لكت 
بوليفونية الفن الجديد الموسيقى - إلى جوار التصوير - التي برع فيها 
جيوم ده ماشو أن غدت أبلغ تعبير عن هذا الاتجاه» وسرعان ما 
ظهرت إثرها القصائد الشعرية المتكلفة هي الأخرى. وهكذا عبر 
الشاعر والموسيقي والمصور بما يبدعون عن رغبات النبلاء والفرسان 
وميوهم. كما عبروا عن أحلام سيدات القصور اللاتي شبين على 
قصص شعراء التروفير المتجولين 150117616 الاسم الذي كان يطلق 
اروا غات ا E‏ 


۳۹٦ 


ار الف ا 


موضوعات التروفير تتراوح بين العشق الرفيع على نحو ما كان يفعله 
التروبادور في جنوب فرنسا وبين أساطير الفروسية والبطولة (معجم 
مصطلحات الأدب. د. مجدي وهبه). في شمال فرنسا بلغة لانج دوي 
(011 0 عنا1:328) والتى غدت نواة للغة الفرنسية الحديثة» والتى 
كانت تعرض للعشق الرفيع ولأساطير البطولة والفروسية» فلا تقع 
غيونين ا ييا قح رن تلك الاطلالنة من وجو اا 
E‏ سياف SS‏ اثر 
في مجتمع العصور الوسطى وفى أخيلة الرجال وعواطفهم ومثلهم 
العلياء لا سيما فيما يتصل بطبقة النبلاء» فكانت المرأة هي التى تتولى 
ننقطة ال ج وفوا مين الخدم ومنذ القرن الحادى عشر كان 
ثلاثة أرباع EE aa‏ 
التصيرير أا يلق نيبا :هذ ان كذلك شاع الميل نحو الشعر 
الرعوي والتغتي بالبساطة الريفية المترعة بالثراء المترف وبلمسة متوارية 
من الإثارة الجنسية» وهو ما يجعل ثمّة تشابهاً بين مجتمع القرن الرابع 
عشر وفته من ناحية ومجتمع طراز الروكوكو الفني خلال القرن الشامن 
عشر من ناحية أخرى. غير أن هذا لم يكن وجه التشابه الوحيد. 
فكلاهما خضع لأنواع ختلفة من سحر التكلّف والاصطناع؛ منها 
الالتزام بالأسلوب المتحذلق الذي يتفق ومزاج الناس وقتذاك, فعادة ما 
تأخذ النزعة التكلفية مكان الصدارة في فنون مجتمع الصفوة الذي غالبا 
ما يد به العمر في أوقات الأزمات الروحية. 

والفيعة التكافية a E TNE N E‏ 
نيا فهي متكلّفة لأنها ليست طبيعية» وهي على الرغم من تكلّفها لا 


۳1۷ 


_ ب ل 


تعرض في مضمونها لحقائق النفس الذاتية ولا لأحداث العالم 
الخارجي» ومن ثم كان تكلفها هو في أسلوب الأداء أكثر منه في اختيار 
الموضوع المطروق. على هذا النحو استخدم أصحاب النزعة التكلفية 
خلال القرن الثامن عشر - كما سنرى - كل مبتكرات عصرهم من 
طبيعة ساكنة ومناظر طبيعية ومشاهد مستقاة من الحياة اليومية وصور 
للحيوانات وإضاءة صناعية» مواكبين بدورهم مصوري المنمنمات 
الفرنسية - الفلمنكية الذين صوروا هم الآخرون النبلاء والفلاحين 
والريف والحيوانات وأدوات الحياة اليومية» كما صوروا لأوؤل مرة 
المشاهد الليلية. ولا نزاع أيضاً في أن العناصر الواقعية التى انطوى عليها 
الأسلوب الدولى كانت البشير بواقعية فان إيك. وإذا نظرنا إلى هذا 
الأسلوب لذاته يتبين لنا أنه النتقيض التام للفن الساعي إلى محاكاة 
المشاهد بطريقة موضوعيةء وأن هدفه الحقيقي إسباغ رؤية سحرية على 
العام المصورء وإن بذل الفنان جهده كي يجعلها تبدو طبيعية باستخدام 
ما يقع عليه الحس من محسوسات» فكما يكن للحلم أن يثير رعبناء 
يستطيع أيضاً أن يطل بنا على مباهج حياة واقعية سما بها الفنان إلى 
مستوى مثالي يكسبها كمالاً مغرقاً في الخيال. وفي مثل هذا النوع من 
الصور كما هو الحال في الأحلام - نشهد النبلاء والأمراء بأكمامهم 
السابغة المطرزة والفلاحين بسراويلهم القصيرة الخشنة» كما نشهد 
الثياب الباذخة المقصبة والحياد والثيران والآلات الزراعية مصورة بدقة 
شديدة فتبدو كأنها غريبة عن العالم الواقعي. 

على أن الطراز الدولي لم يقف عند التصوير وفنون القول 
والموسيقى فحسب بل جاوزها إلى الحفر على العاج فشكل تلك 
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لاقل عيفر E EN u Ea‏ بزواها بيه 
المتدينين» كما أضاف إليها ا فوق الصناديق والعلب والأمشاط 
والسروج تشكل مشاهد غرامية وبطولية. كذلك التفت فنانو النسجيات 
المرسّمة إلى إعداد نسجيات كبيرة الحجم كي تبعث الدفء في الجدران 
الرطبة بقلاع الشمال وقصوره» فنرى في هذه اللوحات المنسوجة من 
الصوف الأمراء يخطون فوق دروب مغطاة بالزهورء كما نشهد تجسيدا 
للأساطير الشائعة وقصص الحب الذائعة وقتذاك. ومن بين الصيغ 
الزخرفية الى زينت بعض هذه النسجيات صيغة الزهرات الألف 
11161051 التي تنتشر وتشيع في أرجاء الخلفيات متألّقة بنورها 
المختلف الألوان» وكان الأوربيون قد اقتبسوها عن الشرق الآدنى بعد 
عودتهم من الحروب الصليبية» وكذا ظهرت فوق هذه النسجيات 
صورة الحسناء إلى جوار اليونيكورن 01100۲١‏ [الليكورن] أو وحيد 
القرن» وهو حيوان أسطوري غاية في الجمال والرشاقة جسمه جسم 
فرس أنثى وفي منتصف جبينه قرن. وكان هذا الحيوان الأسطوري قوة 
يُطهر بها كل ما يمسّه ولا يقوى على الإمساك به إلا عذراء» ومن ثم 
اتخذ رمزا للعفة والطهارة ولبتولة السيدة مريم. 
هكذا كانت تلك المنمنمات التي ابتدعها بول لمبورج وأخواه 
وكذا بعض لوحات المصور بيزانللو هي ذورة التتاج الفني الإقطاعي 
القوطي الذي جمع بين نهجي الشعبين اللاتيني والجرماني» وبقيت 
جميعها إلى اليوم لها سحرها الذي لا ينقطع» بصفائها الذي يحاكي صفاء 
الجواهرء وبترقيناتها المذهبة» وبما بين خطوطها من انسجام وتوافق» 
وبطبيعتها الحالمة الوادعة. غير أن هذه الومضة الفنية كانت النهاية 
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للإبداع الفنّي للحضارة القوطية جمعاء قبل أن تآتي عليها حضارة عصر 
النهضة» ومع هذا ظلت تلك التصاوير تشير إلى حضارة عصر ولى 
جاءت في إثرها حضارة أخرى. 

وما كاد القرن الخامس عشر يهل حتى دخل الفن القوطي 
مرحلته الأخيرة» وكان - كما هي العادة - أن صحب اضمحلال 
الطراز القوطي مغالاة في استخدام أكثر أشكاله تطرفا وني أواخر هذا 
العصر لم تعد فرنسا حط الفن القوطيء بعد انفلات حبل الالتزام الذي 
كان يستملي من العقل والمنطق شيئاً فشيئاً أمام قوى الحياة الكامنة فإذا 
هى تنطلق من عقاها وقد كان من مظاهرها الإسراف في الزخارف 
لاون قيد» كما اندفعت النزعات القومية على هواها. 

ومع مرور الأيام انطلقت عقلانية اللاهوت السكولائية من 
ضوامة: غطها غ الومعدانبةالزافقة» فاد القديس بر تار شان :شان 
القديس فرنسيس الأسيزي يرشد الناس إلى أن التقرب إلى الله يكون 

عبر الوجدان لا العقل» وهو ما أوحى إلى الفن بأن ينزل إلى حياة 

الناس وواقعهم لا يستملي ما يوحي به العقل ولكن يستملي مما تقع 
ل 
الخلق على ما هو عليه في واقعيته وماديته. فعلى حين كانت التصاوير 
مع القرن الثالث عشر تتحرّج على سبيل المثال من الجمع بين عاشقين 
فتصور أحدهما في طرف وثانيهما في الطرف الآخر من الصورة وهما 
يتناجيان على البعد» نرى مجالس العشق في القرن الرابع عشر وقد 
جمعت بين العاشقين والمعشوقات في تدان وتلاصق مع مسحة من 
الاستحياء التي كانت باقية من منهج العقلانية. وإذا طالعنا صور القرن 
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الخامس عشر نرى فيها غلبة الحسّية والواقعية على العقلانية غلبة أشد‎ 
وأعم» فإذا نحن نرى العاشقين والعاشقات وقد جمعت بينهم الألفة‎ 
الوثيقة فلا استحياء ولا حياء. ثم انصرمت حقبة فإذا الفنانون بعدها‎ 
يصورون العشاق وسط الخمائل علانية لا خفية. وفي الوقت نفسه‎ 
جعل مصورو الأراضي الواطئة من الحب العذري حب ماديا فإذاهم‎ 
يجمعون بين كهل غنى وفتاة مراهقة طمعا في المال لا استجابة للحب»‎ 
Petrus )11115]115 )١5٠١ فترى الفنان ا كريستوس‎ 
يبرز المادية بأقصى مقوماتها في لوحته المعروفة باسم القديس‎ )- ۲ 
١559 إيجيليوس وهو يزن خاتمي زواج لعروسين التى رسمها عام‎ 
بتكليف من نقابة الصياغ والمحفوظة بمتحف المتروبوليتان بنيويورك.‎ 
وليست هذه الصورة ما يشابهها في الفن تأثرا بالتجارة والاهتمام‎ 
بالقيمة المادية للأشياء ما أفضى بالفنانين إلى أن يعنوا بالتصاوير المادية‎ 
فإذا النظر لا ينفر من هذه الصور ومثيلاتها.‎ 

هكذا كان عصر النهضة إذن رد فعل للعصر الوسيطء وفي الحق 
إنه لم يكن ثمة فاصل بينهما بل كان هذا أقرب ما يكون إلى التحول 
والانتقال. ومن هنا كان من الاستحالة بمكان أن نحدد لهذا التحول 
وذللك الاتتفاق تارها سف نلقد كان عفر لليف ماني E‏ 
بدايته من إقليم إلى آخرء فقد يكون بدأ في مدينة على حين كانت 
جارتها من المدن الأخرى غارقة في العصر الوسيط. 

وقد كان النموذج الذي قدّمه فن النحت الفرنسي هو المؤثر 
أكثر في المثالين الإيطاليين سواء في ذلك مثالو إقليم لومبارديا في القرن 
الثالث عشر أو مثالو بييزا في القرن الرابع عشر الذين كانوا الرواد 
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نستطيع القول بآن إبداع الأشكال المستوحاة من العالم الواقعي كان أولا‎ 
من ابتداع الفنانيين القوطيين» وكان العبء الذي حملته النهضة‎ 
الإيطالية هو الامتداد بهذا الاتجاه إلى غايته» لانتهاجها فن العصر‎ 
الكلاسيكي أو بمعنى آخر لرجوعها إلى المصادر الأساسية الحقة لفن‎ 
النحت. ولقد كان لفن النحت في العصور الوسطى تأثيره العظيم على‎ 
فن التصوير في القرن الخامس عشر إذ منحه الإحساس بالكتلة» كما‎ 
أضاف الاهتداء إلى تقنية التصوير بالزيت في منتصف القرن نفسه صلة‎ 
أخرى بين التصوير والنحت» إذ عن طريق المغالاة في اللحاكاة في فن‎ 
التصوير غدت الأشكال الصلبة والأجسام الآدمية وكأنها محفورة في‎ 
ال الصا امد ا لمو ك وها على فن اله من القدرة‎ 
على الإيهام والخداع البصري» فذاع هذا الأسلوب الذي أخذ صفته‎ 
النحتية من تجسيمه في مساحات رحبة» وكذا من قيمته اللمسية في كافة‎ 
أنحاء أوروباء على نحو ما نشهد في أعمال الفنان البرتغالي نونيو‎ 

. Nuno )011021165 جونسالفيس‎ 


أسلوب النهضة الإيطالية في فلورنسا 

على حين مضى شمال أوروبا في مسيرته المتآئية مترمّما 
الأساليب الرومانسكية والقوطية» نهجت إيطاليا نهجاً آخر إذ اختلفت 
ون اوو ت القرهل : هنا املكف ا عد 
مثيلاتها في شمال أوروباء فنجدها قد صممت أكثر من غيرها كي 
تتواءم مع فبب جر لباق كينها كان ENO aE‏ 
Y۲‏ 


والرهبة. ومع أن سمات الفن والفكر القوطي المتداولين في إيطاليا 
كانت ترهص بالكثير من روح عصر النهضة إلا أنه كانت أيضا ثمة 
مصادر أخرى تعود إلى ماض أبعد مدى» فأطلال الآثار الإغريقية 
والرومانية ما برحت منتشرة قائمة في طول البلاد وعرضها رغم الغزاة 
الجومائيين الذين استقرٌ بهم المقام هتاك قثرة فإذا هم يضيفون رور 
الزمن طاقتهم الدافقة إلى طاقة المواطنين الإيطاليين. هذا إلى أن إيطاليا 
م تقطع صلتها قط بحضارات البحر المتوسسّط وعلى الأخص الحضارتين 
الإسلامية والبيزنطية» فلم يكف التجار عن جلب التحف الفنية بل 
واصطحاب الفنانين من محارف الشرق. ومن كافة هذه الصلات 
بالفنون الرفيعة ترعرع عصر النهضة خلال القرن الخامس عشر 
واكثمل: 

ومعنى كلمة الرينيسانس 116181553206 المتداولة هو البعث 
أو الإحياء» وكانت جذور فكرة الإحياء بإيطاليا قد تأصلت منذ عهد 
جوتوء فعندما كان أفراد الشعب يزجون المديح لشاعر أو فنان ما 
وصفوا عمله بأنه عظيم عظمة القدامى» وبهذا الوصف نيت جوتو 
الذي قاد حركة الإحياء أستاذا لجيله» وهو ما يعنى أن فن هذا الرجل 
قد بلغ من الروعة والجمال ما بلغه فن العباقرة الذين جاء ذكرهم فيما 
رواه كتاب روما واليونان الكلاسيكيون. وشيوع هذه الفكرة في إيطاليا 
بالذات لا يثير الدهشة» فلم ينس الإيطاليون أن بلادهم في الماضي 
البعيد وروما عاصمتها كانت مركز العام المتحضرء وأن قوتها قد 
اضمحلت منذ أغارت القبائل الحرمانية من القوط والواندال على 
بلادهم مفككة أوصال الإمبراطورية الرومانية» ومن ثم كانت فكرة 
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البعث مرتبطة شد الارتباط في أذهان الإيطاليين بفكرة إحياء جد روما 
القديم. وكانت الفترة بين العهد الكلاسيكي الذي يتطلعون إليه 
بإعجاب وزهو وبين عهد الإحياء الجديد الذي يتطلعون إليه بمثابة 
فاصل مظلم كتيب» ومن هنا كانت فكرة البعث أو الإحياء هي المصدر 
الذي انبثقت عنه الفكرة الى تذهب إلى أن الفترة الى بينهما هى عصر 
وات وه کی رابك الوزن ا ی و ا نتن 
الإمبراطورية الرومانية بدأوا يصفون فن تلك الآونة بأنه فن قوطي. 
يعنون بذلك أنه فن بربري» على نحو ما يتحدّث الأوربيون عن 
الواندال إذ قصدوا التعبير عن شهوة تدمير كافة عناصر الجمال في 
الحياة. وفي الحق إن هذا الزعم من جانب الإيطاليين ليس له ما يبرره. 
فثمة سبعمائة عام تفصل بين زحف القوط وبين ظهور الفن الذي 
ندعوه الآن الفن القوطي. فلقد استعاد الفن مركزه بعد ظلام العصور 
اا ولعل مرد عدم إحساس الإيطاليين بهذا النمو 
التدريجي - مثلما أحس به أهل الشمال الأوروبي - هو أنهم تخلفوا 
بعض الشيء خلال فترة من العصور إلى أن برزت أعمال جوتو المتألقة 
وھا ]كارا عظيما و کر ها هو تبن وليل ى ا 

وكفاظر ورك الفودكة ا ر 
قرزالا قارو a aE‏ نينا الوب E‏ 
وحول مديتتين من المدن التجارية لا تقلان ثراء ولهما باع طويل في 
الإقدام والمغامرة هما بروج وجنت بإقليم الفلاندر. وهنا ولأول مرة 
منذ عصر أثينا الذهي أثبت ت الفنانون والساسة والعلماء مجتمعين أنه ما 
خلى زمن من الأزمان من عجيبة من العجائب» لكن أعجب العجائب 
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كلها هو الإنسانء فإذا كل فنان يتابع اهتماماته الخاصة فيدرس 
التشريح وقواعد المنظور وعلوم اللون والبصريات والهندسة ومعايير 
الاوزان والمقاييس. ومع ازدهار المعرفة شاعت الصور المثالية المبتكرة 
للإنسان الذي كان رمزا للجسارة والإقدام والهيمنة على ما عداه. 
وخلال قرن كامل ظهرت موجة من الفنانين اللامعين استحدثوا 
إيقونوغرافية/10010818011 هي قائمة الموضوعات التي تُعنى بها 
ا ارات او ها هد نتن الهو أو ماه فان 
من الفنانين. ومن ثم فهي تختلف عن قائمة المنجزات الفنية التي تشمل 
عدد الصور والتماثيل أو الأعمال التي تمت خلال حضارة من 
الحضارات أو عهد من العهود أو بواسطة فنان معين. وهي كذلك كل 
ما يختص بموضوع فني مصور تصنيفاً ووصفأء وقد تدل أيضاً على 
البورتريهات والصور واللوحات المطبوعة التي تعرض لشخصية بارزة 
في أحواها المختلفة. (م. م. م. ث). جديدة يزهو بها عصر النهضة 
ويختال. 
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العمارة الفلورئسية 

برونليسكى ۱۳۴۷۷ - ۱٤٤٩‏ 
قلما اكتحلت عيون رات القن عق ذلك اكد أفاتل من 
الفنانين والأدباء والموسيقيين الذين اجتمعوا في فلورنسا خلال الأسبوع 
الأخير من شهر مارس عام ١577‏ لتدشين كاتدرائية مدينة فلورنسا . 
وكان الفضل في ذلك يعود إلى المهندس الفنان برونليسكي 
Brune esc‏ الذي توج بعبقريته المعمارية بناء الكاتدرائية الى بدئ 
روفليسكي حين کان باط به وضع تصميم کسه أو مبشى أن يرح 
فيل إنه 35 إلى روما انق نين ا المعابد والقصور القديمة 
مشلا عجالات هة لأشكاها وزخارفها. دون أن يدور بخلده 
فلن الأطلاق غاا تلك الباق ا اا وا كاذ مرا أن کر 
يقة جديدة للبناء يمكن معها استخدام أشيكال العمارة الكلاسيكية 
بحرية تتيح له إبداع نماذج جمالية متناسقة. ولعل أهم أثر عرف له أن 
المعماريين من بعده ظلوا يترسمون خطاه في العالم أجمع لأعوام 
حمسماثة» وظل هذا الأثر قائما إلى ما يقرب من عقود أربعة مضت 
حين أخذ بعض المعماريين المعاصريين يناقشون أفكار برونليسكي 
ناليد القوطية. وم يكن برونايسكي ماع عسارة مركم 
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قروناً طويلة هو المنظور؛ فقد رأينا الإغريق قبل لا يعنون كثيرا بتطبيق‎ 
قواعد التضاؤل النسبي» وأن المصورين المتأغرقين الذين برعوا في الإيحاء‎ 
بالعمق لم يدركوا القوانين الرياضية التى بها تتضاءل الأشكال كلما‎ 
تراجعت نحو العمق» فجاء برونليسكي ليزود الفنانين بالوسائل‎ 
1 EN Ea 

وفي هذا اليوم المشهود من عام ٠٤١١‏ كان الفنان جيبرتي قد 
فرغ بدوره من حفر نقوش البوابة البرونزية الشمالية لمبنى المعمودية 
وعكف على إنهاء البوابة الشرقية التى ما كاد يشاهدها الفنان 
كلا عات سكن الر اها فاته لوا ران عرزن رونا E‏ 
الفردوس. وقد تردد على محرفه العديد من الفنانين الذين تعاونوا معه 
مثل المهندس المعماري ميكلتزو والمثال دوناتللو والمصور بينوتزو 
جوتزولي. وكان دوناتللو قد قبض لتوه أجره عن نحت التماثيل الت 
شغلت الكوى في كل من مبنى الكاتدرائية وبرجها الذي أطلق عليه 
على سبيل التقدير برج جوتو. وكان جوتو بوصفه كبير المهندسين 
المعماريين منذ عام 1775 قد أشرف على بناء الكنيسة» كما صمّم برج 
الأجراس البديع الذي يشمخ إلى يمينها ورصعه بأشكال هندسية من 
الرخام الملوّن. وعلى الرغم من أن هذا التصميم قد لحقه التعديل بعد 
وفاته إلا أنه ما يزال يحمل اسمه حتى الآن» وأغلب الظن أن بعض 
النقوش البارزة في مستوى الطابق الأول من إنجازه» وأن يكون البعض 
الآخر قد اضطلع به أندريا بيزانو وفقأ لتصميم جوتو. 

وكان البابا أوجين الرابع قد اتخذ من فلورنسا مقرا مؤقتا له بعد 
الثورة التى نشبت ضد كنيسة روما عام ٤١٤٠ء‏ فشارك في الاحتفالات 
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الدينية الى صاحبت تدشين الكاتدرائية» ودفعته هذه الإقامة التى اضطر 
إليها هو 00 إلى الوقوع تحت تأثير جماعة المذهب لاا 
الفلورنسية» فإذا التقاء هذه العقول يتمخض عن أنضج الثمارء وإذا 
نتائجه الفكرية والفنية يقدّر لها أن تصبح بعيدة الأثر على مدى الزمن. 
وضمت هذه الجماعة فيمن ضمت العلامة اللامع المتعدّد المواهب ليون 
باتستا ألبرتي الذي كان قد فرغ لتوه من بحثه القيم عن التصوير الذي 
أهداه إلى المهندس المعماري برونليسكي» على حين قدّر لكتابه الأخير 
عن العمارة أن يغدو من بين أعظم المؤلفات التي كان ها أعمق الأثر 
على الفكر المعاصر في زمانه والأزمان التالية. وأخذت فرقة المنشدين 
البابوية على عاتقها تقديم الموسيقى والتراتيل الدينية المناسبة» وكانت 
تضم بين أفرادها أعظم الموسيقيين آنذاك وهو جيوم دوفاي الذي آلف 
الموتيت 710161 ومعناها كليمة هي تصغير كلمة» وتشير إلى نوع من 
الترتيل الكنسي الجماعي» عباراته لاتينية ترجع إلى ابتهالات وضراعات 
وصلوات غير مذرجة بين الطقوس الدينية المعهودة. وهي كذلك 
ترليمة ن العضوو الوسطى تؤديها الأصوات البشرية دون مصاحبة 
او » ثم هي أيضاً مجموعة من الكلمات الملحّنة تتخللّها كلمات 
ملحنة غيرها تتداخل معها بأسلوب الكتر بنط Counterpoint‏ 
(م.م.م.ث). التذكاري الخاص بتلك المناسبة التاريخية» فاصطف 
مواطنو تلك المدينة التوسكانية الثريّة الرافلة في الرخاء لمشاهدة الموكب 
الفخم الجليل» وتزاحموا بالمناكب وهم يشقون طريقهم صوب المجاز 
الأوسط للكاتدرائية مرتدين حللهم الزاهية الألوان. ونحن إذا قارتا 
مستوى الحياة في هذا الإقليم بغيره من دول الشمالء ألفيناه قد بلغ 
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غايته من الرفعة والازدهار» ففي الوقت الذي كان الإقطاعيون من 
الطبقة الأرستقراطية في الشمال يقطنون حصونهم الرطبة الشبيهة 
بالقلاع كان علية القوم من الأسر الفلورنسية يقيمون في دور منيفة 
ذات طراز يحسدهم عليها الأباطرة والملوك. وانتظمت الطبقة العاملة في 
نقابات مهنية وتجارية متعددة تأتي في طليعتها نقابة عمّال نسج وصباغة 
الصوف والحرير» تلك الصناعة التي اشتهرت بها فلورنساء تليها في 
للع قرت ا للقارة القت على العادك e a‏ 
38 التدرج 56 إلى نقابات القصابين والخبازين. وكان رؤساء 
النقابات الرئيسية هم أصحاب النفوذ في المدينة» يختار من بينهم أعضاء 
مجلس السنيوريا أي السيادة» ومن بين هؤلاء نشأت الأسر الغنية 
NEE‏ ناو شور فل لاسن وأقواها ود 
كانت أسرة مديتشي التي تزعمها وقتذاك كوزيمودي مديتشي الذي 
سيطر على دفة ة الحكم بحنكته السياسية وبراعته في الغا بثروته 
الطائلة. ولم يحاول كوزيو قط أن يتخذ لنفسه لقباً خاضاً أو يخلع على 
ا ا كا فدهو ا و ا هيت ادر لك 
الشغف العميق لمواطنيه بالمساواة» فقنع بمنصب القائد السياسي» يحكم 
من وراء ستار بمعاونة النقابات المهنية التى كانت تدرك بذكاء هي 
الأخرى أن الحكومة المستقرة ذات العلاقات الوذية السوية مع جيرانها 

هي أفضل السبل للحفاظ على كيانها المادي والسياسي في إطار من 
الرخاء والتقدم. وكان أعضاء أسرة مديتشي هم أيضا تلن البابا 
TT‏ 
محتفظين بها ودائع للباباء وكانا يقرضون المال بفوائد خيالية لحكام 
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الدول الأجنبية عن طريق مكاتبهم الفرعية بلندن وليون وأنفرس» ومن 
هذه الدخول البابوية كانوا يبتاعون الصوف الإنجليزي ينقلونه بالسفن 
إلى فلورنسا حيث يجري نسجه أقمشة فاخرة يصدرونها فيجنون منها 
رها وفیرا جعل الفلورين سيد العملات في أوروبا. 

وني الحق إن ما عزي إلى كوزيمو من تشجيع للإنجازات الفنية 
كان يفوق الوصف إذ هو رجل معروف عنه انكفاؤه على الأنشطة 
لا كان ما مج نارق انس :الأ كادعيسة اق 
الحديثة الى غدا لها تأثير فكري عميق»ء كما عهد إلى الفنانين من ختلف 
كاه ردروا NOLEN CaO aE‏ 
وشيد بفلورنسا مكتبة تضم مخطوطات نادرة يؤمها أدباؤها وعلماؤها 
يطالعون ويتدارسون ويناقشون ويترجمون. وبفضل سخائه أمكن لطائفة 
من جماعة الدومينيكان اتخاذ دير القديس مرقص بفلورنسا مقرّا هم» 
فأمر بإعادة بنائه لصالحهم على يد مهندسه الخاص میکلتزو» وكان من 
بين هؤلاء الرهبان الفنان المصوّر فرا أنجيليكو أي الأخ الملاك وهو 
الاسم الذي أطلقه عليه رفاقه لصلاحه وتقواه» فعهد إليه كوزيمو بتزيين 
جدران الدير بتصاويره الجدارية الشهيرة. وعلى الرغم من أن أعظم 
مصوري ذلك العصر - وهو الفنان مازاتشيو - كان قد قضى نحبه منذ 
سنوات ست إلا أن غيره من آمثال فيليبوليي أستاذ المصور بوتتشللي 
كانوا ماضين في ركاب كوزيمو ملبين لطلباته. وقد استجاب كوزيمو 
لنصيحة الفنان دوناتللو فانبرى يجمع التماثيل الأثرية القدية ويصفها 
في حديقة دير القديس مرقص. وبتشجيعه النحاتين المبتدئين على العمل 
هنذا لوو كمون كر عدو ف ا اول و للقن مل الت 
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الكلاسيكي القديم» فلا غرابة إذا ما أجمع مجلس السنيوريا بعد وفاته 
عام ١9575‏ على منحه لقب أبو الوطن 28211186 28161 . 

كانت الأنظار والقلوب تتجه في ذلك اليوم المشهود من شهر 
مارس إلى القبّة الجديدة الشاهقة البى تهيمن على المدينة خالعة عليها 
م ا E‏ 
a ab‏ وزيم LOSER A‏ 
الرومانية القديمة. وقد بنى القبة فوق فراغ مثمن الشكل يبلغ قطره 
اثنين وأربعين مترا على وجه التقريب» وترتفع قاعدة هذه القبة أربعة 
وخمسين مترأ فوق مستوى سطح الأرض. وبجسارة منقطعة النظير دفع 
برونليسكي بثمانية ضلوع من زوايا المثمن الساند ثلاثين مترا لأعلى. 
والتقت هذه الضلوع عند قاعدة صف النوافذ المشعّة» ثم أضاف 
ضليان “الويان ماكر ليق ,الحا يون كل اصلمين رلشون البعيم تلد 
الأضلاع أربعة وعشرين ضلعا. وبعد أن عزّزها بدعامات ومشابك 
حديدية عند النقط الحساسة أدى هذا النظام الإنشائي دور الدعامة 
اللازمة لحمل الأجزاء المبنية بالطوب والحجر في القشرتين الداخلية 
والخارجية للقبة. وإذ كان هذا الإنشاء في حقيقته قبواً بوطياً ممن 
الحوانب» إلا أن إخفاء العناصر الوظيفية ثم العناية بالتصميم الخارجي 
كان هذا وذاك مما عزاه إلى طراز عصر النهضةء وهكذا استخدم 
برونليسكي مبادئ عمارة العصور الوسطى مع احتفاظه بالمظهر 
الخارجي للطراز الكلاسيكي الرصين الوقور. 

وبدأ الحفل الديني البابوي لتدشين الكنيسة بعد أن أسبغ البابا 
بركته على وردة من الذهب صاغها أمهر صيّاغْ فلورنسا لتقديمها في 
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هذه المناسبة إلى مريم العذراء بوصفها ملكة السموات وجاء في الإهداء 
أنها موقوفة على سانتا ماريا دل فيورى أي مريم الزهراء. وما أروعها 
ما و امهنا مده 
كلمة فلورا أي الزهرة» الأين الذي يد نما ارهن عل نيس ل 
مدينة الأزهار 1'101611282. وقد جرت مراسم تدشين الكاتدرائية ل 
أحد القيامة في ؟ مارس عام ١١٤٠ء‏ ووقع اختيار البابا على هذا 
اليوم بالذات لأنه تصادف حلوله مع عيد بشارة العذراء مريم. وبلغت 
الموسيقى الى كتبت خصيصا لهذا الحفل أسمى آيات الرفعة والسموء 
a‏ العا اد ووه بالكاتدرائية E‏ 
وامتاد الموميقى لاضن نيت آل ما ي متطوعة الفا الك 
كتب جيوم دوفاي عضو جوقة ان ا رت ا کر 
ویصف الحفل شاهد عيان هو جيانوتزو مائبي قائلا: كانت تقدم 
الموكب البابوي الفخم فرقة كبيرة من عازفي الآلات الوترية ونافخي 
الأبواق» يحمل كل موسيقي آلته في يده» مرتدين خُللا من الأقمشة 
المطرزة بالقصب الزاهي» تليهم جوقات المنشدين الذين كانت أصواتهم 
ترتفع بمقطوعات تنطوي على توافق هارموني جليل يخال معها 
المستمعون أنها تنحدر من بين شفاه الملائكة... وحين تحين وقفات 
العْتاء المعهود كانت الات التروهبيت تشارك الجموعة .وتشترك: أصيوات 
الأورغن والترومبون الوقور مع أصوات الأبواق التي تنشر جو 
الاحتفال مع أنغام وات قدي عو قاف تدك 
الضخمة 0 الكاتدرائية بأنغام رائعة ذات تأثير 
شامل فمن لق سرت كافة إحساساتنا السامية ثازة بالانضات إل 
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أعذب الأغاني وأرق 0 وتار انر نيبا ات أ كن 
العطور. وتارة بمشاهدة شتى ألوان الزينة المبهرة. وفي ختام القداس 
كاتف كن أغاء الزازيليكا بحا ا خان انض عل اا 
والتناغم» متجاوبة بأصداء هذه الأصوات الهادرة الصادرة E‏ 
الآلات حتى بدت وكأنها هابطة من السماء. 

وعلى الرغم من اتفاق كل شهود العيان لهذا المشهد التكريسي 
للكاتدرائية بأنه بداية عهد جديد» إلا أنه لم تكن ثمة قطيعة فاصلة مع 
العصور الوسطىء فلقد جاءت الكاتدرائية نفسها وفق الطراز القوطي 
اللاحق» كما شيدت قبة برونليسكي بوسائل التقبيةالتقبية هي التسقيف 
بعقود حجرية متراصة متجاورة. القوطية. ومع ذلك لم يكن الطراز 
القوطي الإيطالي معبرا بأية حال عن سمة الحركة الرأسية والشموخ إلى 
أعلى المألوفة في بلاد الشمال كما أسلفت» وكانت قبة برونليسكي على 
وجه اليقين هي الأولى من نوعها منذ العصر الكلاسيكي القديم من 
حيث ضخامتها. ولم تكن القباب الأصغر حجماً والمشيدة ة فوق تقاطع 
لجاز الأوسط مع امجاز القاطع أمرا غير مألوف في توسكانياء وهو ما 
نتبينه من إلقاء نظرة فاحصة على الكاتدرائية القريبة منها في بيزا. ولكن 
على حين يدخل تخطيط قبة برونليسكي ضمن تقاليد الطراز القوطي 
الخ أن اللمخينام a‏ لوط وف التشكل 
الخارجي» ولا يجوز أن نغفل شأن الدور الذي لعبته موتيت دوفاي 
التي عبرت بلا مواربة عن حس دنيوي تام في جال الموسيقى الكنسيةء 
لأن دوفاي لم يكترث كثيراً بأن ينطوي نصّه الموسيقي على ما يعبّر عن 
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التقوى بقدر اهتمامه بصياغة النسب الرياضية كي : تتوافق في سلاسة 
مع البناء الموسيقي. 

ولا يفوتنا كذلك ونحن في مجال الحديث عن العمارة الفلورنسية 
الإشارة إلى اثنين من المباني الرسمية العامة» أحدهما هو قصر بارجيللو 
SS Sd‏ الدية عون انان إل 
مب لاح ات الفلورنسية وكان يضم إلى جوار ذلك قاعات 
اجتماع اف ا وا وروا ا ق ا 
لإطلاق النيران. والمبنى الثاني هو القصر العتيق بالأتزوفيكيوا الذي 
شيّد عام ۱۲۹۸ ليكون دارا للبلدية. على أنه قد يسهل علينا إدراك 
هذه الروح المعمارية الجديدة من التطلع إلى المصلى الصغيرة لأسرة 
باتزي أكثر من محاولتنا إدراكها من تأمل القبة الضخمة للكاتدرائية؛ إذ 
تتجلى إمكانات المهندس المعماري في مجال تصميم المباني ذات النسب 
الي ة أكثر نما تتجلى في المباني الضخمة التي ينصرف اهتمام 
المعماري فيها إلى مشاكل الإنشاء اف وتبدو في هذه اللضاب 
بوضوح الثمار التي جناها بورنليسكي من دراسته للمباني الرومانية 
ان فاسطاء ب زواق حالصل سن الداخل ركناد 
الاللتقيالج کا ا اغادة النافاة 
المتناسقة بين أعمدة رواق المدخل» ومعالحة الحدران بطريقة مبتكرة 
وكأنها أسطح منبسطة» والتوازن الدقيق بين العناصر الأفقية فقية والرأسية 
على جعل تصميم برونليسكي هذه المصلى النموذج اد لطراز 
عصر النهضة. ويؤكد النضد 12181311116 النضد أو التتويجة هو 
جزء المبنى الذي يعلو تيجان أعمدة الطرز الكلاسيكية» ويتكون من 
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عناصر أفقية ثلاثة هي العتب 41011118976 الذي يحمل الأفريز 
م2 والطنف أو الكورنيش الذي يحتوي الواجهة المثلثة 
11111 أو حشوة العقد 139/11102111113 (م.م.م.ث). الأثر 
الكلاسيكي في هذا المعمار بشكل واضح» كما أن الزخارف الحلزونية 
المتماوجة في جزئه الأعلى مقتبسة مباشرة عن زخارف التوابييت 
الرومانية القديمة» وفيما عدا ذلك جاءت معالجة التفاصيل الرومانية 
کرو اا و لتر و كان الأعييددة اكور 
والأعمدة الملتصقة وغيرها من التفاصيل الأخرى عن أثر الفترة التي 
قضاها برونليسكى يتدرب على صياغة الفضة فبقيت نابضة في طوايا 
ان ماي اتيت کی :ورا تله ای اا عن 
التأثير الكلاسيكي الروماني في تشكيل الفراغ الداخلي» كما زال كل 
أثر للتقشف المعهود في الطراز القوطي. ولم نعد نحس مع دخولنا هذه 
الكنيسة تلك العتمة التي تغمر جو الكاتدرائية القوطية» بل محس جوا 
ل منعشاً مبعثه الجدران ذانكة الأعددة اللقضمة: ولمة ل حجرية 
ملونة تقسم فراغ أسطح الجدران والسقوف إلى وحدات هندسية تشد 
انتباه المشاهد» فإذا الغموض يتلاشى وإذا الإحساس باللاتناهي الملازم 
للطراز القوطي ينقشع وجل محلهما الوضوح الذي يتسم بهالشكل 
الديافى و اغا القن اله اضر ا آما الفاغ اقا 
الزوايا د ا ا عرضية وقبة بيزنطية تغطي الفراغ 
المربع الأوسط. وهكذا يتبيّن لنا لما كان لعنصري الوضوح والبساطة 
اللا ام ها تي ضار تائزى ميق ار نالع لوال عص 
النهضة. كما اتخذت الوحدة التي اتسم بها الفراغ الداخلي تحت القبة 


o 


ارات وذو اي اف التبتافية کر ال كاده لر 
E n‏ 
سردن صمي الصو الع E‏ 
قائلا: إن الحسد نبات لا ينبغي ره وآثر تصميماً أشد تواضعاً وأقل 
لفت للأنظار كي لا يثير حفيظة قومه» هو الذي تقدم به ميكلتزو تلميذ 
برونليسكي وأصبح يسمى قصر مديتشي لكاي ا ره 
أسرة ريكاردي من آل مديتشي في منتصف القرن السابع عشر. وبعد 
الفراغ من تشييد المبنى إذا هو يشد الأبصار بقوته الإنشائية وبذوقه 
e‏ الثراء مثل كوزيو. 
وتعد اهال هذه المباني EE‏ ووو للوتسا كم الرومانية القدعة 
المتعددة الطوابق أكثر منها إحياء لها. وتجتذب العين في هذا المبنى الكتل 
الف ا عات ا للق ا صن و ت 
السميكة المخربشة الملمس في الطابق الأول التى لا تزال محتفظة بقدر 
المشاهد ترتفع نحو الحزء العلوي من القصر حتى يلحظ للتو المظهر 
الحضري للطابقين الثانى والثالث» كما تتجلى له العناية المفرطة 
بالكرانيش الأفقية الناتئة الفاصلة بين الطوابق المتعدّدة على مستوى 
حليات معمارية. وإن كانت ثمة إشارة إلى التقاليد الكلاسيكية لافتة 
الجبين المثلث الذي يعلو نوافذ الطابق الأدنى هو إضافة لاحقة. وما من 
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شك في أن التفاصيل المتنوّعة مثل الأعمدة الصغيرة الدقيقة في نوافذ 
الطابقين الثاني والثالث» والحليات الزخرفية على شكل البيضة 
واللسان» وسلسلة الزخارف المسننة في إفريز الكورنيش تندرج ضمن 
إطار الطراز المعماري لعصر النهضة. 

علق أن الا عيام بار الكلاسيكة جلى رضخ فى فنا 
القصر الذي تحيط به الغرف والقاعات» كما هي الحال في أفنية بيوت 
مدينة بومي الرومانية ذات الأروقة حيث يربط الفناء والدرج أقسام 
البيت المختلفة» كما هي الحال أيضاً في الأتريوم أو الصحن الرئيسي 
بالبيت الرومانى. وتلفتنا الحليات البديعة فوق الإفريز الذي يعلو أروقة 
الشاري ريعي ا ناد ا سيا فين ی عفد ع اعد 
ET‏ ويتكون هذا ا فوق 
أرضيّة ذهبية قيل إنها تحوير لشكل أقراص الصيدلي الطبية إشارة إلى 
أن لفظة مديكو [ مدي ET‏ حرفن اوس ابر ميدي فيما 
مف كانس E‏ ودرا عن عاذ ضح تن لسن ا 
صار تفسير هذه الكرات تفسيرا كلاسيكيا أيضا بأنها التفاحات الذهبية 
التي تحرسها بنات التيتان أطلس الهسبريديس ساعدت الهسبريديس 
الأفعوان لادون في حراسة التفاحات الذهبية التى قدّمتها جيا إلهة 
رن الع ا ريرس كور لف 
(م.م.م.ث). . وحقيقة الأمر أن هذه الكرات كانت رمزاً لمصرف أسرة 
مديتشي» وغدت في عصرنا الحالي بعد تعديل شكلها تعديلاً طفيفا 
وانخفاض عددها من ست كرات إلى ثلاث هي الشعار الدولي لمصارف 
الرهونات. والواقع أن رغبة كوزيمو في تشييد مبنى يوحي بالتقشف في 
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منظهرء شار كانت مارا فی وراد رذضا قارا فما یکا المره 
ا الف سن سين للوهلة الأول أن كل نا ی ا ا 
فخما يليق بالملوك والأباطرة حتى بات هذا القصر يعد أوّل وأغنى 
متحف في أوروبا على وجه الإطلاق» بصوره الجدارية الرائعة التي 
وسيها و جوترو لي وا ارو الى ی يهنا یرای فيطلاي 
القصر بالدور الثاني» وبالتماثيل البرونزية القديمة والمعاصرة المنتصبة في 
Ea‏ ةو اللوتعا ع لير ENN‏ 
ا لجدران» وبمجموعات الحلي والجواهر والنقود من العصور القديمة 
ومن العصور الوسطى متراصة في صواناتهاء وبالتماثيل الدقيقة 
والأواني المعدنية النفيسة المصطفة فوق الموائد. 


النحت الفلورنسي 

۱٤۵۵ - 1١1/1 جيبرتي‎ 

وفي أعقاب الثراء الذي تمخضت عنه تجارة الصوف المزدهرة في 
فلورنسا نظّم مجلس السنيوريا [السيادة] بالاشتراك مع نقابة التجارة في 
عام ٠١١١‏ مسابقة لاختيار أفضل فنان يوكلون إليه صنع ضاف الباب 
الشمالي لمبنى معمودية الكاتدرائية. وكان الباب من البرونز على غرار 
باب الواجهة الجنوبية الذي أعدّه من قبل أندريا بيزانوء واشترطوا أن 
يحيط بكل لوحة شعار فلورنسا التقليدي وهو الزهرة الرباعية الورقات. 
وكان موضوع المسابقة المطروحة هو إبراهيم يقدم ابنه إسحاق ذبيحة 
[ فداه اا ]الى ار :77 ی عا من و ا 
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ا لآنه كان مال اعفار ديا لفان على يل الأشكال المقعمة 
بالحركة» فعهد إلى ستة من أبرز المثالين المشهود لهم بالمقدرة على 
تشكيل اكرات المعدتية على راسم الا نزو لسك :الال 
لورنزو جيبرتي 011166144 بإعداد لوحة تجريبية فصب فيما بعد في 
البرونز. وما يهمنا هو المضاهاة بين لوحتي كل منهما لنكشف عن 
الفروق المامة في تقنيتي الأستاذين. وعلى الرغم من أن كليهما كان ما 
يزال يجترٌ بعض عناصر الطراز القومي وكأن كل لوحة منمنمة مصورة 
ضمن إحدى المخطوطاتء إلا أن كلا منهما قد تناول موضوعه داخل 
الإطار المفروض بأسلوب جد مختلف. فعلى حين تناول برونليسكي 
كل شكل من أشكاله على حدة على غرار أشكال منبر نيقولو بيزانو 
E‏ شيل N‏ كارن قي التساطة, 
فضلاً عن أنه أقدم على محاولة لم يجرؤ عليها واحد من منافسيه فصب 
المشهد كله في قطعة معدنية واحدة» بينما صب برونليسكي ورفاقه 
لوحاته في أشكال ومشاهد عدّة صار تثبيتها في أماكنها بالمسامير. وفي 
كوا عير ضما افيح اللشائلة اها د كان ال مقر مامه عد 
مراعاة ال اد الفني 001100511101) هو ضم مكونات العمل 
الفني في نسق ماء وتشمل هذه المكوّنات الأشكال والكتل ومساحات 
الظل والضوء.(م.م.م.ث). ' الذي يوفر لكل شكل الانسياب في E‏ 
والاندماج مع الشكل المجاور للحيلولة دون انفصال أو تشدّت أجزاء 
التكوين أثناء عملية الصب وبشرط أن يخضع كل تفصيل دقيق في ثنايا 
التكوين العام لما يكبره حجماً من أشكال» وبهذا اكتسب التكوين الفني 
بعد عهد جيبرتي نفس أهمية التفصلات وموضوع المشهد المصور. 
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وعلى حين عني برونليسكي ما ينطوي عليه المشهد من طابع 
مثير» ضحّى جيبرتي بعنصر الإثارة الدارمية في سبيل الجمال الزخرفي. 
كذلك كان برونليسكي أقل تقيّداً بالفراغ | المتاح فشكل شخوصه شديدة 
البروز متجاوزة السطح ون مرا يها حرفن جيبرتي على حصر 
الانتباه في بؤرة تشد البصر. وعلى حين جاء تشكيل قوام إسحاق في 
لوحة برونليسكي متعدّد الزوايا على نهج مفهوم النحت في العصور 
لمعل جاه فشاك تتران سداق كرون حرفي شاه 
المنحوتات المتأغرقة التى لا تتوخى تصوير شخصية ذاتية بعينهاء وشاع 
أن جيبرتي قد جسم شكل إسحاق على غرار جذع تمثال كلاسيكي 
كان قد عثر عليه بالقرب من فلورنسا فاقتناه. وقد آثر الحكمون لوحة 
جيبرتي على اللوحات الأخرى» وكان هذا الإيثار بمثابة إشارة مبكرة 
إلى ما سوف يطراً من تطور على المنهج الجمالي في المستقبل» ومن ثم 
عكف جيبرتي على إعداد اللوحات العشرين للباب الشمالي والتي 
شغلت و ا وسعروو سس تلن ق عبان 
لوحات باب جيبرتي فدعاه كما أسلفت بوابة الفردوس؛ على أنه ما 
خفف من وقع الخسارة التي مني بها فن النحت باستبعاد برونليسكي 
O‏ كنا :له نياو تمععرف عد فيد 
اللوحات في محرف جيبرتي يعاونه جملة من المساعدين والتلامذة حتى 
بات في الإمكان الزعم بأنه بانتهاء جيبرتي من هذه اللوحات التي 
استغرقت معظم حياته كان كل مال من مالي عصر النهضة قد عمل 
إلى جواره بمحرفه وقتأ ما. ولم يكد جيبرتي يفرغ من لوحات الباب 
الشمالي حتى عهد إليه - دون مسابقة هذه المرة - بإعداد ضلفتى 
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۸ درل ذال 
الباب الشرقي لبنى المعمودية الذي أنفق في إنجازه الفترة من عام 
0606 حتى .١5607‏ وهكذا نرى أنه بعد أن كانت أبواب مبنى 
المعمودية في الماضي تصمّم لتناسب الوظيفة الى تؤدّيها فحسب غدت 
E‏ اا اا لاستعراض الزخارف البديعة. ويلفتنا أن 
جيبرتي قد تخلى إلى غير رجعة عن إطار الزهرة الرباعية البتلات إذ 
كنيع و رو بار راا ره اداو 
محاكاة الطبيعة كي أصل إلى سر انعكاس المرئيات على حدقة العين» ثم 
نسقت هذه الأشكال على مستويات مختلفة حتى تبدو القريبة منها 
اه منها أصغر حجما نسبياً. 

ويخيّل إلينا ونحن نتطلع إلى لوحات الباب الشرقي أن جيبرتي 
ل SS‏ 
وحواء والخطيئة الأولى على محاولة جريئة لتطبيق قواعد المنظور قبل 
تطبيقه في فن التصوير المعاصر له بوقت طويلء فإذا هو يجسم 
الشخوص في أمامية اللوحة بالنقش الشديد البروز متيحا لها الاندفاع 
صوب المشاهد» بينما جسم السحابة التي تحمل الملائكة في خلفية 
اللوحة بالنقش الخفيض حتى لتبدو وكأنها تتبدد في ثنايا الل مواء 
الرهيف» على حين شكل التفاصيل الأخرى مثل حديقة جنّة عدن في 
منتصف اللوحة بنقوش متوسسّطة البروز. 

وعلى كلا جاني اللوحات المحفورة غمر جبيرتي الضافتين 
بمجموعة من التماثيل المنمنمة المكتملة متعاقبة مع رؤوس شبيهة 
بالتماثيل النصفية الرومانية» تضم الأنبياء العبرانيين والعرافة سيبلا 
[كويبيلي] الوثنية التي تنبآت بظهور المسيح على ما يقال. ويعترف 
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جيبرتى في كتابه التعليقات 001711612131165) أنه قد حاول محاكاة 
اا على غرار فناني فرق القدافن وهو :كن الات و اران 
فوق أطر الأبواب. وكانت لعناية جيبرتي الفائقة بالتفاصيل المعدنية 
الرقيقة أن حظيت هذه الأبواب بمكانة مرموقة حتى اليوم في 
الصياغة. وإذ كان جميع المالين البارزين في فلورنسا أعضاء ف 
الصياغ سرت تلك التقاليد التي أرسلها جيبرتي في فن الصياغة على 
مدى القرن الخامس عشر كله لا في صب لوحات الأبواب فحسب 

وا ها نار وات الجر و وا ا عراف و ا ع 
والأكتاف والكرانيش 
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التوفيق على الدوام في تطويع مواده لفنّه سواء أكانت من البرونز أو 
نسب أن ا وف القماة روتس ا اللاي تر ننه ری 
البارزة على البرونز والرخام. وها اقتصرت معرفة جيبرتي بالنحت 
الكلاسيكي على النماذج المحلية وما أفاده من مطالعة كتابات 
فتروفيوس وغيره ارتحل دوناتللو بصحبة برونليسكي إلى روما لدراسة 
الجريء المندفع أثر في نبذه ثرثره التفاصيل المعتمدة لدى الصياغ» ومن 
ثم اتسم فنه بميسم العظمة المهيبة التى أزرت بعظمة جيبرتي حيث 
O‏ الل الس بوك اميت قد 

انطلق دوناتللو مع صديقه برونليسكي إلى روما بعد أن خسر 
كلاهما مسابقة باب مبنى المعمودية الشمالى» حيث قاما بدراسة 
القملاتة] ببرو ا نانك قز اعنة A‏ ف العو حمطا تمد دكي 
ترميمها حتى خيل لبعض معاصريهم أنهما كانا في الحقيقة يسعيان إلى 
من دوناتللو وبرونليسكي أول علماء الآثار في عهد النهضة» فقد 
فتحت مكتشفاتهما الباب على مصراعيه للابتكارات التى تسللت إلى 
الأساليب الفنية. ويعد دوناتللو أعظم مال في داه ة برونليسكى دون 
منازع» وكان أكبر سنا من المصور مازاتشيو» وعلى غراره كان يسعى 
إلى استبدال الملاحظة الدقيقة للطبيعة با جرى عليه أسلافه» فلم يكن 
عباقرة فلورنسا في مطلع القرن الخامس عشر راضين عن تكرار 
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الأساليب القديمة المتداولة في القرون الوسطىء كالإغريق والرومان 
الذين كانوا موضع إعجابهم عكفوا في مراسمهم ومحارفهم على دراسة 
الحسد البشري. وقد حظي دوناتللو بشهرة ذائعة خلال حياته» فدعته 
المدن الإيطالية الأخرى مثلما دعوا جوتو الذي سبقه بقرن من الزمان 
ليضيف بدوره إلى جمالها. وكانت أشكاله على نهج أشكال مازاتشيو 
خشنة ذات زواياء وإشاراته وإيماءاته عنيفة معبرة لا تنطوي على أية 
محاولة لتلطيف أو تخفيف ما قد ينم عنه الموضوع الممثل من عنف أو 
قسوة أو ظلم. 

وتمثال دوناتللو المسمى لوزوكوني أو الأصلع واحد من سلسلة 
التماثيل الرخامية التي أعدها لكاتدرائية فلورنسا وبرج أجراسها الذي 
عهد إليه بتنفيذه عام .١575‏ وقد صمم التمثال كي يستقر في كوة 
بالطابق الثالث من برج الأجراس ليراه الناس على ارتفاع ستة عشر 
مترا ونصف من سطح الأرض. لذلك لم يغب عنه أن يشكل أطواء 
الثياب وأخاديد الوجه بعمق حتى يتبينها الرائي من موقعه الأدنى مع 
الضوءء وقصد دوناتللو أن يقدم تمثالا قوي التعبير لا مجرّد شكل جميل» 
فتعمّد إبراز عظام الشخصية الضخمة المنحوتة وعضلات ذراعيه 
المفتولين وحركة الرسغ الأيمن المتقبضة والجهد البادي على أوتار العنق 
والحدة المرتسمة على الوجه. وما تزال شخصية صاحب التمثال مجهولة 
وإن تردد أنه تمثال إما لحبقوق الذي عرف بصلعته وإما لإرميا. وفي كل 
الأحوال هو تمثال لني عبراني يضرم صدره بنار الإيمان وخشية ربه. 
ني من ذلك النوع القادر على الصيام شهوراً في الصحراء أو الانعزال 
وحده فوق قمة جبل أو إلقاء مواعظه المثيرة وهو واقف في كوته يثير 
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مشاعر الجماهير الضالة الغافلة ويحتّهم على الندم ويطالبهم بالتوبة. 
ويسترعي انتباهنا التأثير الكلاسيكي في مكاسر العباءة التي هي في واقع 
الأمر محاكاة طبق الأصل للتوجا الرومانية التقليدية» وكذا في ملامح 
الوجه وفي صلعة الرس التي تذكرنا بنماذج البورتريه الروماني. وبهذا 
التمثال نجح دوناتللو في خلق شخصية إنسانية فريدة فة دون أن يحذو 
حذو النماذج التقليدية. ويدل الاسم الذي اشتهر به هذا التمثال 
والذي أطلقه عليه أهل فلورنسا على رضاهم عن الأوصاف التي 
ارتضاها دوناتللو هذه الشخصية الصلعاء. 

كانت أجسام دوناتللو تنطوي على طاقة عنيفة مكبوحة. 
وكانت أكثر موضوعاته تدور حول أبطال من الشباب اشتهر عنهم 
مقاومة البطش والطغيان بمفردهم كيوحنًا المعمدان وجوديت (يهوديت) 
وهي تحر عنق هولوفرنيس والني داوود. وكان تمثال داوود الذي 
ينتصب وحده جخوذته المزينة بالزهور في فناء قصر مديتشي أو تمثال عار 
طليق الحركة نيت في الغرب منذ العصر الكلاسيكي. 

وتسري في عروق هذا التمثال شاعرية رقيقة لم تظهر في تمثال 
الصلع على الرغم من أنه يرجع إلى نفس الفترة التي أعدٌ الفنان خلاها 
التمثال الأخير::وقصد-ودوناتللو أن يشكل هذا التمتال ليتناعده لتا 
من جميع الزواياء خارجاً بذلك على تقاليد التماثيل القوطية التي تنحت 
بغرض وضعها داخل الكوى أو مجرد أن تكون حلية معمارية في المبنى. 
ويقف داوود في وضعة الواثق بانتصاره على خصمه جالوت» تقبض 
يده اليمنى على سيف وتمسك اليسرى بحجرء كما يوحي الوقار 
الكلاسيكي الطاغي على التمثال ووضعته وتجسيمه بتأثير النماذج 


{o 


a 
المتأغرقة على دوناتللو. وثمة لمسات واقعية فى الخوذة الشبيهة بقلنسوة‎ 
الوغاة اراهن تلقن ع اج ا ا‎ 
الجسم بوضوح فتعكس بدورها شدة مراس الفتى. على أن المفاجأة‎ 
الرائعة التي تجلت في هذا التمثال هي التجديد الذي أتى به دوناتللو‎ 
واحتذاه غيره من بعده خلال عصر النهضة»ء وأعني به تحويل املك‎ 
ا ي إلى إله إغريقي» ولم لا وقد كان داوود في شبابه وسيماً جذاباء‎ 
وعلى نهج أبوللو قضى أول ما قضى على خصم مهول مرعب تحقيقا‎ 
فرك قي قاد من كان على کر وا ا و‎ 
وكانت صورة داوود المألوفة في فنون العصور الوسطى هي صورة‎ 
الشيخ المسن الملتحي المتوج وهو يعزف على القيثارة أو يقرع الأجراس‎ 
الرسفية ورن 1 تددر رود زوو اا قاماء :إلا أن کارا‎ 
العبقري الجامح هو الذي رآه في صورة إله كلاسيكي ليس هو أبوللو‎ 
بقدر ما هو ديونيسوس غلاماء بايتسامته الحالمة ووضعته اللدنة. وتكاد‎ 
كو كن براقي السناترن لقي ان‎ aE 
ميو لا شبك افتووها الى فد‎ aE 
وقع بصره على أحد هذه التماثيل فزاوج بينها وبين أحد تماثيل‎ 
اوسن الوسيم صفي الإمبراطور هادريانوس. غير أن هذه المصادر‎ 
الكلاسيكية الواضحة التي أوحت إلى دوناتللو بتمشال داوود لا تنزع‎ 
عنه كونه إنجازاً مبتكرأ غير مسبوق في فنون تلك الحقبة. ومع ذلك‎ 
فحتى نهاية القرن الذي ظهر فيه بقي تمثال داوود غريباً على الذوق‎ 
ا انا ركه ملم كب كاسنا كل ی من ستائر‎ 
منجزات دوناتللو نفسه التي برز فيها نحاتا ينزع إلى التعبير الدرامي عن‎ 


۳٤٦ 


ل ار الف ل 


المواقف الإنسانية والعاطفية أكثر مما يعنى بكمال الجسد الإنساني. 
ورغم ذلك نحس أنه قد اهتم في تمثال داوود مثل أي فنان يوناني من 
القرن الرابع ق.م. بذلك التماسك بين أعضاء الجسد وبالانتقالات بين 
أحدها والآخر» وهو ما يضفي على أجساد الفتيان الجاذبية الحسية. 

على أن خروج دناتللو على قانون النسب الكلاسيكي جلي في 
غير حاجة إلى دليل» فلقد جسد في تمثاله فتىّ حقيقيا اتخذه نموذجا 
يضيق صدره عن اتساع صدور النماذج اليونانية كما تبدو أجنابه أشد 
ما تكون محاكاة أمينة للواقعية» والراجح أن نموذجه كان أصغر سنا من 
الفتيان الإغريق الممثلين في التماثيل الكلاسيكية. وحتى إذا تجاوزنا عن 
هذه الفروق العرضية فثمّة فارق جوهري في التكوين البنائي نفسه. 
شى فيل الثري الكالاسيك يعار البطن السيظية التشكيل دائما مدر 
مستطيل مسطح بعض الشيء هو ما سبق وصفه بالدرع الجمالي» على 
حين غدا الخصر في تمثال داوود بل وفي معظم أجساد عصر النهضة 
العارية بؤرة الاهتمام التشكيلي وعنه تتفرّع كافة مسطحات الجسم 
الأخرى» أو أنه كما أسلفت المركز الأوحد الذي تشع منه محاور 
متعدّدة. ومع ذلك فنادرا ما لاحظ معاصرو دوناتللو هذا الاختلاف 
في النسب والتكوين البنائي» بل لم يسترع انتباههم غير عودة ظهور 
الإله الوثي على يديه» حتى قيل عنه وعن برونليسكي إنهما من أعادا 
اكتشاف أسرار العالم القديم التي يأتي في مقدّمتها سر جمال الجسد 
الإنساني. 

وثمة أسباب عذة لتفسير ظاهرة انقضاء نصف قرن قبل ظهور 
تمثال شبيه بتمثال داوود» أولما الردة إلى القوطية التي ظهرت بفلورنسا 


۷ 


ga‏ ب ل 


في منتصف القرن الخامس عشر عندما شاعت بدعة نسجيات الحائط 
الزخرفية المرسمة واللوحات المصورة المفرطة التنميق الوافدة من 
الأراضي الواطئة في أعقاب نزعة البطولة الإنسانية الى مهد لها كل من 
ووا وماز ر هو الراج الفلق النوارك :بين العلور سبيين 
الذي جعلهم بتجهون بعيدا عن النموذج الآبولكونى اتسد للسكينة 
والوقار نحو النماذج المضطرمة بالحركة الجيّاشة. وهكذا غلب على 
أعظم فناني الجسد العاري في القرن الجامس عشر وهما بولا يولو 
وبوتتشيللي الاهتمام بتجسيد الطاقة في عنفوانهاء فتارة يصور بولا 
هرقل وهو يصارع خصمه وتارة يصور بوتتشيللي ملاكاً محلّقا في 
الفضاء» باستثناء مرة واحدة صور فيها جسدا عاريا للقديس سباستيان 
تخموه السكيئة. 

ويزهو هيكل بازيليكا دل سانتو أي القديس في بادو بما يزينه 
من نقوش دوناتللو البارزة على البرونز التي جاءت على قدر كبير من 
الى الكو كا ل وائر ده يدو ادق ا ا الأريعة 
أو للملائكة يعزفون على الآلات الموسيقية المختلفة. 

وثمة تمثال خشبي أنجزه دوناتللو عام ١555‏ لمريم المجدلية قد 
يبدو لنا بعيدا كل البعد عن مُكل عصر النهضة حتى يخيل إلينا لأوّل 
وهلة أنه ردّة إلى تماثيل التعبد الفردي القوطية على غرار تمثال العذراء 
الأسيانة» ولكنًا ما نلبث أن نفطن إلى أن الملامح المطموسة لمريم المجدلية 
تعكس وجهة نظر دوناتللو الدينية التي نلحظها في أعماله المبكرة مثل 
مغال الأصلم [زوكوني] الي :ارہ عام ١4788‏ ومن ثم فهو لبس بردة 
إلى القوطية السالفة» فإن أثر ذاتية الفنان في هذا النمط الذي ابتدعه 


۳4۸ 


ا ار الف ا 


أَخِرَةٍ يؤكد ما شاع عن دوناتللو باعتباره رائد العبقريات الفدّة بين 
28 أحد قادة جمهورية البندقية فهو أوّل تمثال من البرونز 
بمثل هذه الضخامة منذ عصر الإمبراطورية الرومانية ويتتصب بمدينة 
E SS‏ 
ا کری أرويليوسن الذي ادرا ارا صوو: ا 
رحلته إلى روما. وأغلب الظن أن دوناتللو ة قله شك اد غل تراد 
ا د هرضن او اة ن 
مدينة بادواء والتي يرجح أنها ترجع إلى عهد نيرون. وة الات 
كلاسيكية أخرى نتبينها في الصدرية المدرعة القصيرة على غرار 
اح ا ار ور ا ار لي ره 
بحذق yy E‏ الاتقان. 


ء 


أنطونيو بولایولو مثالا )۱٤۹۸ -۱٤۲۹(‏ 

وعندما أشرف القرن الخامس عشر على نهايته كان المثالون قد 
اهتدوا إلى اتجاهات جديدة في فن النحت a‏ على مشكلات 
الوضعات وتثيل الحركة» فأنفق أنطونيو بولايولو 2011311110 حياته في 
فاا اللشرى و هوق أن الات جرت طرف مد أن سيطز 


۳4۹ 


لل 


عليه شغفه بالاتجاه العلمي خاصة فيما يتصل بتشريح الجسم البشري» 
وقام بنفسه بتشريح العديد من الجثث لدراسة تكوين العضلات 
وتركيب العظام. وكان قد أمضى فترة التدريب والمران مع أشقائه في 
محرف أبيه الصائغ» ونال شهرة عريضة لتفوقه في صناعة التماثيل 
الصغيرة من البرونز. وتمثل المجموعة البرونزية الدقيقة لحرقل وأنطاوس 
اللحظة التى استطاع خلاها البطل الأسطوري هرقل أن يقضي على 
خصمه الليى المارد أنطاوس - الذي كانت قوته كما جاء في الأسطوره 
قينا الأرض - برفعه عنها. وكانت أساطير هرقل التى 
تتحدث عن أعماله البطولية من أنسب الموضوعات الى من أن 
يطرقها بولايولو كي يكشف عن التركيب العضلي المفتول للإنسان 
أثناء صراعه. ونرى أنطاوس يقاوم ا ق 
ا سقف التي و تحط أو كاز 
ات سا حرفل و ا قمل قل حي ا عن ج 
خصمه. كذلك قدّم بولايولو مجموعة من اللوحات المصوّرة عن أعمال 
هرقل الاثنى عشر الخارقة» تعد كمثيلاتها من تاثيله البرونزية دراسات 
مكلين في تور العضلات المحتشدة بالطاقة الحبارة» وعما يكابده الحسد 
من نضال وإجهاد. 


my 


فيروكيو مالا )۱٤۸۸ - ۱٤۳۵(‏ 
كان أندريا دي ميكيليتشيوني 
المعروف باسم فيرو کا Verrocch1O‏ 
والعاصر لبولايولو والأصغر منه سنا هو 
المثال الرسمي لأسرة مديتشي» فصمم 
خا أعمالا ع بدا مع فدات مراک 
ارا ع ا ا ات 
النورانية مشل تمثال داوود المحفوظ 
بالبارجيالوء إلى ضريح كوزيمو عميد 
الأسرة» وعلى غرار دوناتللو كان يعمل 
من وقت لآخر خارج فلورنسا. وكان 
عند وفاته في عام ١4/١‏ على وشك 
الاقهاه.من ال ارارم كرون 
القائد الفارس الذي نزل عن ثروته كلها لحمهورية البندقية ية التي أخلص 
طوال حياته في خدمتها مقابل أن يُقام له تمثال الفارس الذي كان يصبو 
إلى أن ينتصب وسط مدينته الأثيرة. وقد صوره فيروكيو - كما كان 
كوليوني حقاً في حياته - جندياً محترفا بحركة كتفيه المتعجرفة ودفعة 
قدمه الواثقة في ركاب السرج وجواده امتبختر رمزا لروح ذلك القرن 
A E E E AE gals‏ كان 
TS‏ رمي صو يو لوي لا 
لدوناتللو أن صاحبه قد حقق انتصاراته بذكائه» يبدو على تمثال 


كوليوني لفيروكيو أنه كان يعتمد على بأس القوة وحدها. وعلى حين 


۳1 


لل 


كان فارس دوناتللو وجواده لا يوحيان بشخصية معينة كان فارس 
فيروكيو وجواده ينمان عن شخصية بذاتهاء تناولهما فيروكيو بعناية 
بالعة» NEES‏ ارعس حو ارد 
المدجّج بشكته الحربيّة المدرّعة الثقيلة وقد رفع إحدى ساقيه قلقا مشرئبا 
إلى الانطلاق. وتنتمي تفاصيل السرج والعدّة الحربية من غير شك إلى 
طرز القرن الخامس عشر التي شكلها فيروكيو في ثراء بالغ يعكس 
مهارته الفائقة في فن الصياغة الذي أخذه عن أبيه. ومن إنجازات 
فيروكيو التي تستحوذ على إعجابنا برقتها ولطفها تمثال أحد ولدان 
الحب مع الدرفيل الحفوظ بفناء القصر العتيق بفلورنسا. 


أسرة دللاروبيا 

وفي فلورنسا ذاع صيت أسرة دللاروبيا 1500018 106118 في 
صناعة تماثيل الطين ا محروق المطلية بالميناء. وإلى لوقا دللاروبيا ١5٠5(‏ 
)١1587 -‏ يرجع إبداع هذه التقنية مستخدمآ مزيجا من الزجاج 
المصهور وأوكسيد 

الرصاص وإن احتفظ بسر هذا المزيج لنفسه لتزجيج قاثيله من 
الفخار. وكانت أطياف هذا المزيج الخضر والزرق والبيض والأرجوانية 
تضفى على منحوتاته صفة التماسك. وقد استمر العمل في محرف لوقا 
سر اله علي :نف أن اله أندريا دللاروبيا 21١056 - ١574(‏ ثم 
بواسطة أبناء أندريا وهم لوقا الثاني 


mey 


وجوفاني وجيرولامو دللاروبيا. وكان في ولع أندريا جيه 
سرد للأحدات ما جره إلى تطوير تقنية عمّه لوقا دللاروبيا فتجلت 
منحوتاته في صفوف وشرائط من النقوش البارزة الملونة التى انتشرت 
شارا واسعا فى كافة أا إقليع توسكاناءروسن اشتهرها ارات 
له كنات العا ررق لانن عات حبر سق لفقت ولو عونا قاذ 
الطلبات تنهال على أسرة دللاروبيا من كافة المدن التوسكانية لشراء 
تقاثيلهم ولوحاتهم ذات الأشكال الدقيقة والبسمات الناعمة والعيون 
النافية وو اشائطة ل الالح مسيجاء لابوا كالتنر و ات 
۷ أء ب» ج» دء هه و). ومن بين النماذج البديعة لشرائط 
المنحوتات السردية تلك التى تعلو أروقة مستشفى مدينة يبستويا. وقد 
- آنجزها الإخوة - لوقا وجوفاني وجيرولامو دللاروبيا. 


ار الف ا 
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